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رقم الإيداع / 59415 / 5٠.77‏ 


إهداء (1) 


إلى امرئ القيس؛ 
الذي «خْسّف لهم عين الشعر» 


إهداء (2) 


إلى سهام نور؛ 
ظل من نورك 


لاذايعود دارس» ف القرن ال مادي والعشرينء إلى الشّعر القدرم, 
ميث ثورة الاتصالات» وبلاغة الصورة و"البوست" و"التويتة" 
و"الكوميك" والخطابات المتغيرة والنصوص التفاعلية التي تتعحلم 
نيبا التكنولوميا الجبّاة كمالم يحدث من قبك؟ 

للروقلى الوانت مق شعدية تلن نبال اك قلات اتاد فت 
فت ديع متك الشع فل هت أت يكرت هذا المديك عت قاغر 
أشرق على الدٌّنيا تبك أك من ألف وؤعسماثة عام؛ ولكنّى تُوُمن 
بالتّعر باعتباره فنا إنسانيًا ماري سواء أكات قديًا أم معاصداء 
ومؤمن أكم بعامتنا إليه: على مستويات الفبم والكشف وترهيفت 
مدّة الوعي الإضاف ف بعديه التاريخيٌّ والف» بل إفِ أعتقد ف 
امالك تبتك على إقاتننا كت رسقد :يا اليرقة المالفة ا بت 
جماعة من الناس. باعتباهاهوية إنسانية وروعية جامعة: ترتفع 
نوك الاعمادااك الدستة ورائط تقو الت ظجة وات نكما 

وإذاكات عديئنا عن الشّعر العربيٌ القديىم نبذا يعني أننا نعيد 
الى غراك هده اقتوي انبالية الماسكف حيرف مالك اللقة نانفا 
أوك مّة وميث التقى الإِنسات العربيٌ بأفيه العربيٌ ف أدت 
اذاه واعطت التضوييرات. .ا 

الشعر- كٍ حياتنا - نعيم, ومن الضرورريٌ أت نعاين ظلاك هذا 
النعيم المتت ما استطعنا إك ذلك من سبيك. 


المحتويات 


الفصل الأول 


العقل التقديٌ حول المعلقة 25 
المبحث الأول: 
المضمر التّقدي في شروح القدماء 000000 
الباقلاني.. النّاسك والانسجام 1[ 0 ص2 
بين يدي المعلقة 1[ ز ز ز ز ز ز ‏ 0 00 
الحكاية الأولى: مقتل حجر الملك ا 
الحكاية الثانية: دارة جلجل 0 ارك 
تعدد روايات المعلقة [ذ[1[ذ[ز[ز[ ز[ [ [ [ 1 00000 
الشروح.. الطريق إلى المعنى 0000 
المفهوم الأول: معيار التأويل 8 
المفهوم الثاني: النْص واقعة ثقافية ال ا ا 
المفهوم الثالث: البيت المفرد المستقل 6 
البحث الثاني: 
سؤال المنهج ني "قراءات المحدثين" 60 
المنهاجية الخارجية 00006 از ز 1 1 1 111130010101 
المنهاجية الداخلية 50 
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النقد الثقافي 50 1[1[1[1[1[1[1[1[1[1[ذ[1[1[ز[ز[212111011111 
خللاصات ما يا ا 1 00001 
الفصل الثاني 
الحجاج والتخبيل 97 
البحث عن (حيوية النقد) 
البلاغة والحجاج 0 
موضوع البلاغة الجديدة ا ا م ا 10 
سجال الحجاج والتخييل ببب00 000 00000000 
التمثل بالشعر اا 0 000 
البلاغة وإصابة الحدف 1 
العدول.. البلاغة 1[ ز 01 
إستراتيجيات الحجاج 1ذ[1[1[ذ1[ [ ز[ز[ز[ [ 00011 
الحجاج والتأويل -111ز1ز1ز [ز[ز[ز[ [ ز ز ز ز 0 0 
0 الفصل الثالث 

المعلقة. . قراءة في إستراتيجيات الحجاج 129 

المبحث الأول: 
جدارية امرئ القيس 1111-7 
اللوحة الأولى: الأطلال 131 
اللوحة الثانية: أيام امرئ القيس 000000 
المع الثالثة: (بيضة الخذر) 1 
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اللوسة الث ابد "اللي" 00 
اللوحة الخامسة: (قيدالأوابد) 
الوح الساانية "اسيل د 
البحث الثاني: 

الإيقاع.. ظاهر النص وعاله . 
() إيقاع "الموقف" 0 
(ب) إيقاع السرد 570 
(ج)إيقاع الوصف 00000 
(د) عودة إلى إيقاع الموقف 0 
(ه) إيقاع كأن 00 
الخاتمة 110ص 
المصادر والمراجع 0 
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تقديم 


تقل 
يم 


لا يعرف العربُ شعرًا أشهر من الُعلقات, ولا يُقدّمون على "امرئ 
القيس" ومعلقته شاعرًا آخر؛ فهو عند القدماء الشّاعر الذي عبّد طرين 
الشّعرِ؛ فحدَّد سُبلهء وأشّعل خياله وأنار دَرْبِ السالكين فيه. . وهو عند 
المحدقن الشاغر الذي منح عالم الصّحراء طاقة التّرميز الفنيّة الهائلة؛ فانتقل 
بها من نثرية العدم إلى خحلود الشّعر وحيويته؛ فلم تعد الأطلال بقايا أماكن 
غادرها أصحابهاء ولم يعد رحيل الأحبّة حدَنًا عاديا تطويه الرّمال ولم 
يعد الفَرّس مجرد حيوانٍ ينتقل به الإنسان من مكانٍ إلى مكان آخر في 
المسع ران 


تتصدّر قصيدة "امرئ القيس" هذه المختارات الشعرية الفريدة التي 
عرفت باسم "العلقابف "» وتتصدّره من ثب شروح الشّراح قديرًا ومقاربات 
التّقاد حديثًا . فحاول كل جيل- ع سترى !د داع والقديعا - الاقتراب 
من هذا الخباء العصيّ» واجتياز ما حوله من خُرّاس ومتاريس؛ كي يظفر 
- مثل امرئ القيس - ب"بيضة الخدر" - الجوهرة الفريدة التي تأبى إلا 
اذتكرة المشام انسور ْ 

وعبر قرون طويلة لم تتوقف محاولات الطاحين وا حالمين عن الظفر 
بتلك الجوهرة؛ فمنهم من وقع في قبضة الحرّاس» ومنهم من اكتفى من 
اجا يماي روات بين مكاماه رتور بع رسف لوي 


11 .. 


فأبى إلا نزع السَّترء ومعانقة بيضة " الإبداع وجوهرته. . وهنا راى من 
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خباء النقد والشعر 


آيات الشّعر وفتنة العوالم وبكارة التشكيل ما رأى.. ولكنها "بيضة الخدر"؛ 
تأبى أن تكون لأحد بعينه» مهما أوتي من جسارة القلب وعزم الروح وتحليق 
الخيال.. إنها عنقاؤنا التي تُبْعث بعد كل لقاء بفتنة أشدٌء وسخر بابل لا 
حَد لتأثيره ولا طاقة على مقاومته..! 

سنحاول هناء أن نكون من هؤلاء الطامحين» سنحاول مقاربة هذه 
الجمالبّات القديمة طبقًا لمنجزات عصرنا ووسائله؛ وما يجترحه من نظريات 
وما يقدمه من أدوات لمقاربة هذا العالم والثفاذ إلى أعاقه؛ ذ فمن المهم أن 
جد وعينا بالشعر وفقا لقروط قراف مقاير» قاوز الفروط القاريفة 
لانتاجه.. 


ولماذا لا نفعل؟ 

والشعر إرثنا الخالد» وعلى كل (جيل نقديّ) أن يعيد النظر فيه ويقدّمه 
سي نقدية العام وجل سر عبر امد الحالية" بالوجداب 
ير قيم الأساتذة الؤواده وهوما يب علينا أن فعله الآ ذا عميرن 
يي يي ال ال 
أفقًا منفصلاء وليس سيرورة جمالية تمتدّة» نامية متطورة: وليس أخطر من 
هذه القطيعة غل أمة من النّاس” 

لهذه القراءة هدفان: 

الحدف الأول : ويتصل بالفضاء المعرقّ لحقل "نقد النقد' '» وفيه نحاول 
متابعة القراءات التي قدّمها الدارسون قديًا وحديثًا لشعر المعلقات عامة 
وسعلقة "امرئ القيس» ' خاصّة:» وهي قراءات كثيرة متنوعة حتى ليصعب 
حصرهاء وهذا يعني أننا إزاء قوس نقديٌ شديد الاتساع والغنى؛ فعلى 
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تقديم 


امتداده تتجاور الشروح القديمة بتياراتها المختلفة» وانشغالاتها المعرفيّة 
المتعددة جنبًا إلى جنب مع النظريات والمناهج المعاصرة» وهي أيضًا مختلفة 
متنوعة. 
00 ممتدة» تتسع باتساع الانشغال النقدي العربّ: التراثيٌ والمعاصر معًا. 
لعي الا ا اا 
ومضمراته النسقية» وأدواته الإجرائية» وأثره الجمال: 

لقد حاولنا هنا محاورة ند شرّاح "امرئ القيس" ونتاذة: دوت جياوه 
بطبيعته - تفاعلٌ حييٌ؛ فلا يحاور إنسانٌ إنسانًا دون أن يترك كُلَ منهما 
على صاحبه بعض روحه وثار عقله. وحين ينصبٌ الحوار على اتا 
فهذا بالضرورة؛ إدخال للتراث في قالب جدي» يستمدٌ أهميته وقيمته من 
اشتراطات الحاضر وانشغالاته» بكل ما تعنيه كلمة الحاضر من ثِقَلٍ ثقا 
ومعراَ؛ فلا ُوجد قراءة تبدأ من فراغ» وكيف ذلك وكل قراءة تنطلق من 
أسئلتها الخاصة التي تُحدّد بدورها آليات القزاءة وغايتها: 
القيس" اه طاب عن قاين لتقت بر الريجوه في الماشير. 25 
رينها والظرية ة التي تشكّل بها ومن خلالها عامّها المثمرء نضع أيدينا 
د ل ا ا 0 
الراضي والكقف اينع الدلروق". 


سنقضى بعض الوقت في رحاب هذا الشّاعر الفذّ في صحراء العرب قبل 
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خباء النقد والشعر 


الإسلام بقرنين من الرّمان تقريبًا؛ نُشاهد هذا العالم الموّار بالفتنة والبكارة» 
ونتساءل :كيف أقام هذا الخيال اللغويّ الجّسور؟ وإِلى أيٍّ مدى شحنه 
الفا المثقف بالأسئلة الإنسانية التي ينشغل بها كل فنّ عظيم في كل 
زمان وفي كُل ثقافة؟ لنقترب - بتقدير ومحبة - من عقل هذا الشاعر وهو 
يُفَكّر ويحلم» ويتساءلٌ محاجبيجًا حول الذّكريات والرّمان والمكان والحبٌ 
والموت والولادة والمصير. 

ولعلّه لا تخفى عليك دقّة المقاربات الحجاجية وصعوبتهاء شأنها شأن 
المناهج الحديثة ذات المرجعيّة اللسانيّة» ولذا فقد حرصت هذه المقاربة على 
الجمع بين الانضباط المنهجي و"متعة تذوق' ' الشعر معَاءِ رغبة في تجاوز 
نخبوية ال مارسات النقدية التي ضاقت دوائر تلقيهاء وباتث تعاني العزلة 
والوحدة» وسعيا إلى تلك الغاية حاولتٌ استخدام لغة ذات تراكيب واضحة» 
تصل إلى غايتها من أقرب الطرق» وجعلث المقاربة خطابًا ومحاورة بيني 
وبينك؛ استئناسًا بسنن أجدادنا في تشييد خطاباتهم؛ وما أضفاه هذا النهج 
على إرثهم من حيوية في التواصل وإنسانية في البحث والمعرفة. 

لقد تخففت - ما استطعت - من كل ما من شأنه أن يبعدك عن المتابعة 
ويصدك عنها؛ فلم تكن الغاية هنا أن أحيطك علً) بالحجاج وآلياته وخطاطاته 
وتياراته وخلافات الدّارسين حول قضاياه؛ فهذا مبذول في مراجعه المعروفة» 
وبعضها سوف أشير إليه هنا.. فالغاية هنا أن "أستميلك" إلى عالم هذه 
القصيدة من هذه الزاوية المنهاجية الخاصة» و"الاستالة'" ععمعمء0ى - بحد 
ذاتها - مقصد كل حجاج؛ والغاية من ذلك أن نستعيد مرّة أخرى هذه 
الوظيفة الجليلة التى كان النقد يحرص عليهاء وأقصد بها: متعة الكشف 
والعلوق ومشاركة الشد. 
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تقديم 


وعلى هذاء تتكون هذه المقاربة من ثلاثة فصولء. على النحو التَالم 
الفصل الأول: "العقل التّقديّ حول المعلّقة" 

وينقسم إلى مبحثين: 

المبحث الأول: المضمر النّقدي في شروح القدماء 

يتناول "المُضمر النقديّ" الذي انبثقت عنه الشروخ قديّاء وكيف تطوّرت 


هذه الشّروح من البساطة إلى التركيب» والقضايا النقدية التي طرحتهاء ولماذا 
بدت المسافة كبيرة بين انشغالاات اشرو وانشغاللات النقد القديم؟ ؟وإلى 


أيّ مدى يمكننا تجديد وعينا با تنطوي عليه الشّروح من قضايا ومفاهيم 
يمكنها أن تسهم في النقاشات النقدية المعاصرة؟ 

اللبحث الثاني: "سؤال" المنهج في مقاربات التّقاد الْمحدَثِين 

ونحاول فيه مقاربة انشغالات المحدثين المنهجية» وأثر ذلك الوعي 
على الشعر القديم عامة» وعلى المعلقة بشكل خاص»ء وكيف يمكن لقراءة 
الخطاب الججاجيّ للمعلقة أن تُنمّي وعينا بهاء وتستثمر خلاصات الجهود 
السابقة في الوقت نفسه؟ 


الفصل الثاني: الججاج والتّخييل.. البحث عن (حيويّة التّقد) 

وعبر صفحاته نقدّم محاولة منهجيّة تركيبية» تعيد قراءة أنساق البلاغة 
القديمة في علاقتها اماج والتأويل» والمهدف هنا هو تنمية الوعي 
المنهجيّ الذي بدأ مع أساتذة التحديث والنهوضء وصولًا إلى صيغة 
منهجية يتأصّل بها الحجاج بلاغيّاء وتتأكد به طاقة البلاغة في استيعاب 
الحديد والتحاور مغه» والغايةمته أ تلين أدائه ويسلسى حضوره إذ يسزل 
غل النضن المتروف: 
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خباء النقد والشعر 
رم 

الفصل الثالث: المعلقة.. قراءة في إستراتيجيات الحجاج 

ويقع في مبحثين: 

المبحث الأول: "جدارية امرئ القيس" 

وفيه نُقَدّم قراءة للمعلّقة تستهدف الكشف عن بلاغة خطابهاء ومستويات 
بناتها وآليات حِجّاجها. نقدم قراءة محبّة ل"امرئ القيس". لا تواري هذا 
الحبٌ ولا تنفى حماستها لهذا الفن» وإنا تعلن ذلك وتؤكده. كما أنها في 
الوقت نفسه منضبطة بمنهاجية رأت قدرتها على محاورة النص» بقدر 
ما رأت في النص القدرة على محاورتها.. فإذا كان المنهج يضيف إلى النص 
ويظهر ما اعتمٌ من جوانبه» فإن بمقدور النص أن يضيف إلى المنهج نفسه: 
يقترح عليه» ويطور من آلياته» يحاور إستراتيجياته؛ فيتأصل حضور ال منهج 
ثقافبًا ف الوقت "الذي يتكشف فيه النضص جاليًا ومعرفيًا: 

المبحث الثاني: الإيقاع.. ظاهر النص وباطنه 


الا 0 


وفيه نختبر "مفهومًا" دقيقًا للإيقاع» يستوعب الأوازن العروضية 
والأشكال الموسيقية اللغوية والقافية» نحاول هنا أن نتبيّن دور الإيقاع 
في دعم الحجج. وترسيخ هويّة النص الشعريّ؛ فالإيقاع - من وجهة 
نظرنا - ليس حلية شكلية يمكن الاستغناء عنهاء حتى لو كنا بصدد 
مقاربة "قصيدة نثر" معاصرة. فالإيقاع مكون شعري ماهويٌ» بل هو أدق 
مكوّنء وأي مقاربة تتجاهل التنقيب عن مضايقه تفقد الكثير من مبررات 
وجودها. 
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تقديم 


فغايتنا هنا هي تقديم مقاربة للشعر وما دار حوله من شروح ونقود؛ 
فالماضي جزء من الحاضرء وهو يؤثر عليناء ومن المهمٌ أن نعي هذا التأثير» 
وأن نسائل هذا الإرث ونبحث في منطلقاته ونستصفي خلاصاته» نقترح 
عليه بقدر ما يقترح عليناء ونصل ما بيننا وبين نقودنا القديمة والحديثة» 
ونتابع انشغالات هذا العقل النقديّ لا لنقدم معرفة بها كان» وإِنّ) لكي 
ندع الماضي يتكشف بقوة الحاضر وطاقة السؤال فيه. 

فهذه المقاربة لا تنشغل بالظواهر في ذاتها أو لذاتها بقدر ما تنشغل با 
يقع خلف الظواهر والكلمات»ء تحاور التراث وتبحث في قضاياه ومفهوماته 
وغاياته ومقاصده.. تتأمّل في طبقات هذا الخباء الشعري والنقدي الذي 
لا تنتهي عجائبه.. وتقدّم مقاربة تسأل بقدر ما تجيبء وتحاول الفهم بقدر 
ما تدعو إليه.. وما من غاية نرجوها سوى أن نسهم ولو بقدر ضئيل في 
"حيوية الثقافة العربية"..! 


والله من وراء القصدء ومنه التوفيق والسداد..! 


محمد عبد الباسط عيد 
يناير 2022 
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الفصل الول 
العقل النقدي حول ا معاقاة 


العقل التّقديٌ حول المعلقة 


الملبحث الأول 
و 7 


تعد المعلقات الأصل الفنيّ المهيب؛ ؛ فكل الشّعر بعْدَها عميق الصلة 
بها؛ تتمدّد فيه تراكيبها وأخيلتهاء ويتمثل تقاليدهاء ويزهو بالانتساب إليهاء 
تمامًا كا يحرص العربيّ على ذكر سلسلة آبائه الأقدمين» يُباهي هم ويدل 
بماك متي درن اك بدو سر اله روادغة الخاضة» فالمعلّقات هي 
"عمود الشعر" القديم» ومنها انبثقت "الأصول" التي يجب مراعاتهاء فكلّ 
فعل لا أصل له لايرل عليه وكل إضافة لا تعلن عن جذورها يشاك ف 
نسبتهاء وما الى ذلك عل الغرق...] 

وبفضل هذا الفهم» اكتسبت المعلقات مكانًا تميرًا في العقل النقديّ 
القديم والحديث على السواء؛ فهي مرآة هائلة» يرى فيها كل جيل ثقافّ 
ملامح وجهه؛ إذ يعيد قراءتها؛ رغبة في تملكها وتجديد الوعي بهاء حيث 
يرى فيها مالم يره السابقون» ويكتشف فيها جانبًا ما يشغله.. وهذا سنن 
التأويل وجوهر الفعل القرائي المتجدد. 

وهذا ما سوف نقوم به مع المعلقة ومع شروحهاء سنحاول اكتشاف 
العلاقات والأسباب الفاعلة في هذه المادة الواسعة التي قدّمها الّارسون. 


25 


خباء النقد والشعر 


نبحث في آليات الوصول إلى المعنى بأكثر ثما نبحث في المعنى أو"المضامين" 
التي انتهوا إليها؛ فالآليات أو الأدوات سبيلنا إلى فهم كيف كان ينتج 
القدماء المعنى» وهي أيضًا سبيلنا إلى التجديد المنهجي الذي ينبثق من 
عدل الوعي النظري مع نقيايق التشكيل الشعري. . نحاول "تملك" هذه 
المادة وتجاوزها في الوقت نفسه؛ فكل "تملك' ' وعيّ بالموضوعء ليس با 
هو موجود هناك في شرطه التاريخيٌ» وإنما بها هو فاعلية حية» تشكّلنا إذ 
نشكلياء تكدننا إذنكانياء هنا والآن..! 

اعرف 1لارسوة اللعاقاكسيقترة بالشرون وز لبزايةة ذالم عرف 
منفردة أو مستقلة» وإن| مقترنة بشروحهاء فبدت في الوعي وكأن الشّروح 
جزء منهاء وهذا ما جعلها باستمرار درسًا في آليات التلقي التراثية للشعر 
وكا ونقي العاقانه بخاص ْ 

لن نبدأ هنا بتناول الشَّروح المباشرة؛ وإنما سنجعل البداية مع القاضي 
أبي بكر الباقلا: يّ (ت372ه)» مع نظرات هذا الشيخ من المتكلمين؛ ليس 
لآنها البداية التاريخية للشّروح؛ فو إن لآن المعلقات - في تصور هذه القراءة 
- كانت في الخلفية المعرفيّة للمتكلمين قبل "الباقِلانٌ" بأكثر من قرنين» 
استدعاها حديثهم عن "الإعجاز" في القرآن الكريم, باعتبارها القضية المركزية 
التى دارت حومما كثير من البحوث والمعارف, وفي القلب منها كان سؤال 
"الفصاحة"؛ بكل ما تفرّع عنه من قضايا معرفيّة ولسانيّة ومنطقية» وحين 
يدور البحث حول الفصاحة القديمة فهذا يعني أنه يدور بالضرورة حول 
نموذجها الباذخ» ودررها الفريدة التي يطلق عليها العرب العلقات: 

الباقلانٌ.. التّّاسك والانسجام 

انشغلت الدراسات الكلاميّة إلى حد كبير بقضية "الإعجاز القرآني"» 
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العقل التّقديٌ حول المعلقة 


وقد لا نبالغ إذا قلنا: إن مفهوم "الإعجاز" كان من أكثر المفهومات تأثيرًا في 
كثير من القضايا الكلامية واللسانية» ومن ثم كان أثره عظيً) على مجحاللات 
التفسير والبلاغة والنقد بشكل عام. 

لقد أثيرت قضية الإعجاز مبكرٌّاء وأخذت جهدًا كبيرًا من قبل الدارسين» 
لقد كان سؤال الإعجاز نفسه أ: ثرا من آثار هذا التفاعل الثقافي» ركان 
البحث فيه استجابة للضغوط المعرفية والمجتمعية الجديدة. 

ند البو الدراسات حول الإعجاز شوطا كبيدًا في التحول مخ 
الفهم الميتافيزيقيّ المتعالي - كان ذلك على يد "النظام المعتزلي" (ولد بين 
المي ار 1 فة"217- إلى الفهم 
العلميّ الذي وضع عبد القاهر الجُرجانّ (ت471ه) خلاصته العلمية 
المنضبطة فيا عرف ب"نظرية النظم". لقد أصبح مفهوم "الإعجاز" على 
يد "الجرجانّ" "واقعة نصية"» إنه يعود إلى بنية النص وليس إلى سبب 
خارجي» يعود إلى هذه البنية اللغوية التي يمكن فهمها وفحصهاء ومن 
ثم التدليل على مفهوم "الإعجاز" والبرهنة عليه. 

وطبقا لنظرية "النظم" فقد امتاز القرآن بفرادة بنيته» وتفوّق على أشكال 
القول وأجناسه باختياراته الفريدة للمفردات» وخصوصية التراكيب ودقائق 
التضوير: .. بها لا يقارن به أي كلام آخرء ولا أي فصاحة أخرى. وكان 
بدهياء والحال كذلك» أن يستدعي الذارسون نصوص الشعر وأقوال 
الغرب:الشهود ها بالفضاحة:والموثرة ل حناء تهم» ليقارنوا بينها وبين النص 


(1) يقصد ب"الصَّرّفة" أن الله صرف العرب عن معارضة القرآن» وكان في مقدورهم أن يفعلواء 
فالمانع - وفق هذا الفهم - لا يعود إلى عجز العرب وإن) إلى قدرة الله التي سلبتهم هذه الملكة..! 
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خباء النقد والشعر 


الكريم, لتتأكد الفروق وتظهر المزاياء على نحو ما تبدو دقة النظم وتفوقه 
في قوله تعالى: الراك ل القصاص خياد (البقرة : 179) حين نقارنها با 
أثر عن العرب ما بُظَنّ فه تماثله معهاء وأقصد به قومهم المسبوك سبك 
الحكمة المجربة: "القتل أنفى للقتل". ويطول بنا الأمر لو رحنا نستعرض 
ما ذكره البلاغيون والمتكلمون من فروق بين التركيبين» امتاز فيها نظم 
النص الكريم على القول المأثور الذي يعد مثالا على دقة الصياغة البشرية 
والشيزة العملية اللكيمة معا. 

كانت محاولة "الباقلّاق" شديدة الثّميز؛ فقد تجاوز الشواهد المفردة 
والأبيات الجزئية التى تنائثرت في كتابات معاصريه وفي كتابات السابقين 
عليه» واتجه في كتابه "إعجاز القرآن" إلى مقاربة طويلة ممتدة لمعلقة "امرئ 
القيس" بشكل خاصء ولم يكن الهدف بطبيعة الحال» مناقشة المعلقة في 
ذاتهاء وإنم) إثبات تراجع نظمها واختلال بنائهاء رغم أنها ذُرَّة الفصاحة 
البشرية العربية(!). 

كان البحث في الإعجاز هو الحدف والغاية» وكان الشعر وسيلة إليه.. 
فبدت معلقة "امرئ القيس" موضوعًا لانعكاسات المراياء وكان عليها أن 
تتضاءل في نظر "الباقلاني"» على مستويات: المفردات والتراكيب والتصوير 
واليقاغ, 
(1) من الضروري هنا أن نشير إلى تدم الوعي التقديّ في القرن الرابع ؛ فقد تحدث "ابن طباطبا 
العلويٌ' '(ث322ع) عن البنية الكلية للقصينة وضرورة انسجامها قائك: "وينبغي على الشاعر 
أن يتأمل تأليف شعره وتنسيق أبياته؛ ويقف على حسن تجاورها أو قبحه فيلائمٌ بينها لتنتظم له 
معانيهاء ويتصل كلامّه فيهاء ولا يجعل بين ما قد ابتدأ وصفه أو بين تمامه فضلا من حشوٍ ليس من 
جنس ما هو فيه فينسى السامع المعنى الذي يسوق القول إليه» ٠كما‏ أنه يحترز من ذلك في كل بيت؛ 
لا اليك رمد و لحمو جما مح و 1 
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وشأن كل مُحاججء يقر "الباقلايَ" - منذ البداية - بعلو قدم المعلقة في 
ميدان الشعرء وافتتان الدّارسين بها وتقديمهم إِيّاها على غيرها من الشعر 
القديم» حيث يقول: 

"وأنت لا تشك في جودة شعر امرئ القيس» ولا ترتابٌ في براعته؛ 
ولا تتوقف في فصاحته؛ وتعلم أنه قد أبدع في طرق الشعر أمورًا انَبِع فيها. 

من ذكر الدّيار والوقوف عليهاء إلى ما يصل بذلك من البديع الذي أبدعه» 
والتشبيه الذي أحدثه والمليح الذي تجد في شعره. والتصريف الكثير الذي 
لاذه ل كوا والرجوه التي وتسم إلبها كلام ين صناعة وطيع 
وسلاسة وعلوء ومتانة ورقة. .. وقد ترى الأدباء أَوَلا يوازنون بشعره 
فلانا وفلاناء ويضمّنون أشعارهم إلى شعره. .. ولا اختاروا قصيدته في 
السبعيّات» أضافوا إليها أمثالهاء وقرنوا بها نظائرهاء ثم تراهم يقولون 
لفلان لاميّة مثلهاء ثم ترى أَنْفْس الشعراء تنشو ق إلى معارضته» وتساويه 
في طريقته.."(0. 

وَبَعْدَ هذا الإقرار يقدّم "الباقِلانيٌ" مقاربته انطلاقًا من فرضية أساسية 
جنع إليها الدارسيره د كتيمر ٠‏ (اخايسقها بن الصدر واليسده 
وهي "انسجام الخطاب' ' القرآني في كليته؛ فهو على طوله يتناسب في البلاغة 
ويتشابه في البراعة» فالقرآن - بنص عبارة الباقلانيّ - "لا يتباين في عجيب 
نظمه على ما يتصرف إليه من الوجوه المختلفة» من ذكر قصص ومواعظ 
واحتجاج» وحكم وإحكام ووعد ووعيدء وتبشير وتخويف....0. 


(1) الباقلاني: إعجاز القرآن» تحقيق: عاد الدين أحمد حيدر ط(4) مؤسسة الكتب الثقافية» 
القاهرة 1997م ص174. 
(2) نفسه: ص 60. 
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خباء النقد والشعر 


يتحدّث "الباقلاني" عن الموية القرآثية التي امتازت بها بنيته عن غيرها 
من البنى» فلا يشتبه بغيره» ولا يشتبه غيره به؛ فالق رآن "على تصرف وجوهه 
واختلاف مذاهبه ا 00 
عالمه» رغم تنوع موضوعاته 2607 وها الانسجام لاجد البو : 
- بالقدر نفسه - في كلام العرب» سواء أكان شعرًا آم نثرًا؛ فقد نجد - فيا 
وألفاظ محدودة تتسم بالفصاحة والبلاغة وحسن التصرف في الكلام, 
ولكننا لا نجد ذلك في النص المطوّل كما نجد في القرآن. 

يحاول "الباقلايّ" هنا أن يظهر اختلال المعلّقة؛ وذلك بتقويض معياري: 
"الإانسجام" و"التماسك"» باعتبارهما - في نظر الدارسين - معيارين مركزيين» 
يختل بغيابهه| نظام الخطاب..© وإذا كان هذا شأن معلقة "امرئ القيس". 
فاتد فاتق أكمام الشعر العربيّ» وإذا كان هذا شأن معلقته» وهي - ذُرّة الفصاحة 
العربية - تأكد لنا ترا جع الشعر كله مقارنة بالقرآن الكريم» وأن الإعجاز 
فيه لا يمكن مقارنته بأيّ قول آخر بعد ذلك. 


ولا أريد أن أطيل عليك؛ ولذا سأكتفي بتقديم نموذج مختصر هذه 
المقاربة» هو مفتتح المعلقة: 


(1) نفسهء ص 59. 

(2) يحدد روبرت دي بوجراند سبعة معايير يقوم عليها النص» » هي السبك أو الترابط النحوي 
حم زوع 0 والتلاحم الدلالي أو الحبك عءعمعنعاه2»؛ وهذان المعياران يمثلان الركيزة الأساسية 
للنصية» والقصد أو الهدف من النص 12162610281167 والقبول /1[أطةامءءعث» والإخبارية 
ةم 1م1» والمقامية 11هم612610ز5» والتناص ندع ارعان]. راجع : روبرت دي بوجراند: 
النص والمخطاب والإجراءء ترجمة: د. تمام حسان ط(1) عالم الكتبء القآهرة 1989م. 
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ِمَا تَبْكِ مِنْ ذِكْرَى حَبِيبٍ ومَنْزِلٍ 
ان ا سوفى قا 0 مدر 
بسقطٍ اللوى بَيْنَ الدخولٍ فحَومَلٍ 
يتحدث الباقِلانٌّ هنا عن اختلال منطقيٌ؛ فهذا المطلع - رغم أنه يُعَدَ 
تقليدًا شعريا افتتن به الشعراء - ينطوي على اضطراب واضح: "فأوّل 
ذلك: أنه استوقف من يبكي لذكر الحبيبء وذكراه لا تقتضي بكاء الْمَيّ 
وإنما يصح طلب الإسعاد في مثل هذاء على أن يبكي لبكائه ويرق لصديقه 
في شدّة برحائه» فأمّا من يبكي على حبيب صديقه. وعشيق رفيقه فأمر 
محال ا 
ل ل ل ا ا 
المحالات» بالفصاحة» فضلًا عن أن يكون تموذجًا حتذيه الشعراء 1 ! 
كا تناول "الباقلان" أفكارًا مُّهمّة سبق أن تداولتها أقلام التقافة 
وتنائرت في كتبهم» مثل رأمهم في شروط فصاحة الكلمة» واشتراطهم 
خلوّها من التنافر الصوتي» وابتعادها عن الغريب والحوشيٌ» وما عابوه 
من اضطرار الشاعر إلى ا حشوء سواء أكان ذلك في جسد البيت أم في لفظ 
القافية» وبذلك يغدو اللفظ قلقًا غير متمكن» ويقتصر دوره على استكهال 
الوزن فقط... إلخ. 
ه0000 وانوي تبره يمكن١!‏ عراض 
موصت المي رموه 
بالاختصاص الشعريّ» وهذا كله لم يعره "الباقلاني" اهتتامّاء فقد اعتبر 


(1) الباقلاني: إعجاز القرآن» سابق» ص176. 
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أن تكرار "امرئ القيس" كلمة خدر في قوله: "ويوم دخلت الخدرء خدر 
ديش 1" من قبيا الخشو الذى لا بضيت شيا إلى الت 

ثم يخلص "الباقلاني" ٠»‏ في نباية تحليله لأبيات المعلقة إلى الغاية 
الأساسية التي من أجلها كانت عه القارية فقول "وقيكا لك أن 
هذه القصيدة ونظائرها تتفاوت في أبياتها تفاونًا بِيئًا في الجودة والرّداءة» 
والشاكياى اعادو لاحن والابج لمر السك ور العنة ا والانة اله 
والتوحش والاستكراه... ولا سواءٌ كلام ينحت من الصخر تارة» ويذوب 
تارة» ويتلوّن تلوّن الحرباء» ويختلف اختلاف الأهواء» ويكثر في تصرفه 
اضطرابه» وتتقاذف به أسبابه. وبين قول يجري في سبكه على نظام» وفي 
رصة عل متهاج» ول وضعه عل حلم وفي صفائه على باب» وفي بهجته 
ورونقه على طريقء مختلفه مؤتلف. ومؤتلفه متحد. ومتباعده متقارب» 
وشَّرِدْه مطبعء ومطيعه شارد» وهو على متصرفاته واحدء لا يستصعبٌ في 
عاليولا عند ل مان "0 

ولك بالتأكيد أن تنتقد محاولة "الباقلانٌ"؛ فالقرآن قرآنء والشّعر شعر» 
وفكرة المقارنة بين الخطايين تنطوي على خطأ معرقٌّ ومنهجيّء ولن تفيد 
في إدراك مفهوم "الإعجاز' نفسه. . وكل هذا وغيره نما يمكن أن يؤخيذ 
على محاولة "الباقلاني". 

ولكنّ الشيء الهم الذي فعله أنه قدَّم المحاولة الأول لمقاربة الشّعر 
با هو خطاب؛ فقد تجاوز البيت والشاهد, وتقدّم بشكل ملحوظ نحو 
عالم النصء بل لا نبالغ إذا قلنا: إنه انشغل على نحو واضح بمفهوم البنية» 
صحيح أنه قدّم ذلك على نحو شديد التبسيط» ولكنها محاولة رائدة على أي 


(1) نفسه: ص196. 
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حال؛ ولعل انتماءه إلى دائرة المتكلمين سببُ إهمال التّقد لحاء وعدم الانتباه 
إلى ما أثارته من مفهومات غير مسبوقة. 

لقد نضج البحث حول "الإعجاز" سريعًاء ولم يعد في حاجة إلى مثل 
هذه المقارنات» بعد أن وضع "عبد القاهر الجرجانيّ" الصياغة الأخيرة لنظرية 
النظم. هذه النظرية التي استفاد منها الدرس البلاغي حول الشعرء بقدر 
ما استفادت منها مدارس التفسير المختلفة للقرآن» بحيث يصمح القول: 

إننا صرنا إزاء بلاغتين متّايزتين» بلاغة الشعر وبلاغة القرآن» وفيا 
فلل الأول غخضورة ق فكر#الشاعد و الفال كادت الأخرى قط رد عل 
مستوى المفهوم والإجراء - نظرًا جديرًا بالاعتبار» تجاوز الجملة أو الجمل 
الجزئيّة إلى الخطاب» وما يتصل به من سياقات متعددة» تتناول النص وما 
يحايثه من مؤثرات اجتاعية وثقافية» دون أن تنفصل عن ذوق المفسّر 
وعصره ومذهبه. 

لقد أنجز المفسرون وعلاء القرآن الكثير مما لم ينتبه إليه نقاد الشعر 
قديّاء وربما لم ينتبه إليه المحدثون با يكفي'". 


(1) حاولت في كتابي "النص والخطاب قراءة في علوم القرآن" ط(1) مكتبة الآداب» القاهرة 
9م أن أشير إلى هذه الزاوية» وما أفرزته من مفهومات تجاوزت الجملة إلى الخطاب.. كى| 
سعيت إلى تأطير هذه المحاو لات باعتبارها أدوات إجرائية كليّة في مقاربة الخطابات بشكل عام. 
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لكل شامر من #عراء المعلقاف حكا ران تطول أو تقض تلقل 
الي ل و ل ا 
تاريخية؛ فالرّاجح أنها - طبقًا لطه حسين - قد وضعت بعد استقرار 
العرب في الأمصارء فزادوا فيها وأضافوا إليها من عند أنفسهم» حتى 
خلطوا في كثير منها بين الخيط الواقعيّ والخراٌ» وأحيانًا يقتربون بها إلى 
تخوم الأسطورة؛ على نحو ما نجد ني بعض المرُويّات التي تدور حول امرئ 
القيس وطرفة وعنترة بن شداد وعمرو بن كلثوم وعبيد بن الأبرص مما 
أثبته الشرّاح وغيرهه7". 

والحكايات كثيرة» ودلالاتها مختلفة متنوعة» وكذلك مصادرهاء ولذا 
فسوف نقتصر هنا على الحكايات التي تتصدر الشروح على سبيل التقديم 
فحسبء ولن يشغلنا هنا صدق الحكاية من عدمه؛ فا يشغلنا هو ال" حكاية" 
في ذاتهاء ومحاولة فهم وظيفتها ودورها بالنسبة للشارح و(المشروح لهم)؛ 
وهذه الحكايات تقوم بوظيفتين أساسيين متلازمين: 

الأول: أنها تستعيد السياق التاريخيّ والاجتاعيٌ والقيميٌ الذي يدور 
النص في فضائه» فلا يمكن للشارِح أن يقدم نصه في فراغ» ولا يمكن للمتلقين 
أن يفهموا نضا بمعزل عن سياقه الإدراكيٌ بكل مكوناته المركبة. 

الثاني : أهاة ترستم ضورة الشاغر أو (إيتوسة) 5 لا لتقول ل(المشروح 
لهم) إنه مُسدّد الرأي وصاحب فضيلة ويرٌء كا كان يقول أرسطوء وإن| 
(1) لمزيد من التوسع حول هذا الموضوع انظر: عبد اللطيف بن علي بن صديق العريشي: الجانب 


الأسطوري في أخبار شعراء المعلقات. . مخحطوط (ماجستير) قسم اللغة العربية وآداماء جامعة 
الملك سعود» السعودية 05م 
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لتقدّم صورة محددة للشاعر» تصل ما بينه وبين عالم جزيرة العرب: قيمهاء 
وأحداثهاء وأماكنها وقبائلها... إلخ27"). 

فالشارح يمنح معلقته أو شرحه قيمة اجتماعية وتاريخية» وليس أنجع 
في ذلك من الحكاية التي تجوب أجواز الصحراءء وتشير إلى أهلها وقيمهم 
وتدل على ما كان منهم.. يحتاج الشارح أن يرسّخ هذا المعنى؛ بها له من 
سلطة. في نفوس (المشروح لهم) وعقوهم أولا. 

فعالم الشاعر الجاهلّ لم يعد موجودًا وقت الشرحء ولكنه يسشتدعى 
باستمرار عبر الحكايات التي تُقدّم لنا سيرة هذا الشاعر أو ذاك» ويحاول 
الشارح أن يجد صدى هذه السيرة في شعره, أو يحاول ملء فراغات الشعر 
وفجوات الكلام ب| توافر منها. وبذلك» يشد القصيدة إلى سياقها التاريخي 
المفترض؛ فلكل حدث بداية وفضاء ثقافّ وتاريخيٌ» ولا ينبغي - بالنسبة 
للشارح - أن يقدم القصيدة بمعزل عن عالمها أو عّا وقع لصاحبها من 
أحداث. 

وتختلف عناية الشّراح بالأخبار حول المعلقة» بين مقتصد ومكثر 
ولكنهم يتفقون جميعًا حول البداية بالشاعر؛ فيذكرون اسمه ونسبه ولقبه 
أو ألقابه. وكل لقب أو وصف يقدم لنا جانبًا من حياته؛ فغالبًا يكون 

ف"ابن الأنباري" - مثلا - يبدأ بذكر نسب "امرئ القيس" حتى يصل 
به إلى سام بن نوح عليه السلام» يقدم سلسلة النسب. باعتبارها من المتواتر 
(1) انظر: د. الحسين بنو هاشم: بلاغة الحجاج الأصول اليونانية» دار الكتاب الجديد المتحدة 
بيروت - لبنان 2014م ص304 والأيتوس: يقصد بها منظومة الحجج المتعلقة بأخلاق الخطيب 
أو المتكلم» فحين يظهر الخطيب بصورة الصادق موضع ثقة الناس.. وسوف نقف معها بشكل 
أوسع في المبحث الأول من الفصل الثاني. 
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المعروف. فالنص يحتاج إلى مؤلف أصيلء فلا يمكن القبول بنص لا مالك 
اطو ا يس ا 
أن زاح الطاب الرسمي» موضع الفخر والداول وسادة لعل وه 
أمر يتسق مع ثقافة جعلت "النسّب" علًا يقوم عليه رجالاتها» ومنحته 
قيمة اجتماعية مؤثرة. 

لقدوّصِف "امرؤ القيس" بعدّة أوصاف, ولكل وصف حكاية» وكل 
حكاية جزء من مسيرة هذا الرجل» فهو: "امرؤ القيس بن حجر الكندي 
الملك بن عمرو المقصور.." يتوقف الشارح أمام وصفه ب" المقصور". ويقدم 
لنا تفسير يعقوب بن السكيت له. فيقول: "وإنما سُمى المقصور لأنه اقتتصر 
عل بيك اي يدا كلام مله الاج إل إيضاب ومن تمه يقل انا 
الشارح قول' "أخيل بخ عبيك' ' في هذا الوصف: "وإنما سمي المقصور لأنه 
ت عا وملاك اليه كا نك هس دتشا ار اي" . ومن المتداول في أخباره 
أن حادثة مقتل أبيه» وقيامه من بعده بالملك والثأر له حادثة مركزية في 
حياته» وكل حادثة مركزية يتسع فيها القول» وتكثر فيها الأوصاف التي 
خلعيا بو الشاعر أو أعداؤة علية, 

4 88 75 1 ال” 3 1 5 5 3 

ىا يوصف امرؤ القيس ب اكل المرار » وهو ضرب من شجر الصحراء» 
ولكن لماذا قد يوصف به شاعر أو إنسان ما؟ هنا يُقدّم لنا الشارح أكثر 
من تفسيرء فيقول: "وإنما شمي آكل المرار لأنه غضب غضبة لأمر بلخه؛ 
فجعل يأكل رار وهو لا يعلم بمرارته لشدة غضبه" : 

ولكن هذا الوصف يحتمل تفسيرًا آخر» يتناسب مع حياة "امرئ 
القيس" وما التمن عبا مخ مان كبيرة: وقد لا يكون التعليل الشابق كافيًا أو 
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فيقول: "دقل قوم أخرون م سمي كل الوا أنه حين لي أبن ال 
ا الفويي جر اراد رإدااكلني 
د معاد كاده ل حدث 0220 "ارمع القيسن ". 
وهنا يتقدم الشارح بتفسير أكثر تخصيصّاء ولأنه كذلك فيجب أن 
يعزى إلى راوية بعينه» فيقول: "وقال أحمد بن عبيد: إن سمي آكل المرار 
لأن املك الغسَّايَ سبي امرأته» فقال لها 00 : كأنّه به 
قد طلعٌ عليكَ كأنّه جمل آكل مُرار. :! والجمل إذا أكل الُرار أ "0 
لا برع الشاح اى انمره تكلب كمال :رامس مهي عا أن كر 
الحكاية "واقعة تاريخية"» وإنا المهم أن تكون مقبولة حتى لو كانت مجرد 
وطاناسرس ادوس الكوسه 
وتطور الحياةبهوبوالده الك ويخاصة بعد مقتل بشع مقتل املك 
مرتكز حياة الابن» فهذا الحدث يلون تجربته؛ إنه يحولا من اللّهو إلى الجديّة 
و(التحول) في حياة البطل وظيفة أساسية تقوم عليها بنية القصص الشعبي» 
حيك تشاهد بطلا اجرغير الذي كاذ وشيم أحداثًا أخرى غير التي كانت» 
لنشاهد فيها بعضًا من "الثييات" المركزية للقصة الشعبية2. 
(1) أبو بكر محمد بن الأنباري: شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات» تحقيق: عبد السلام محمد 
هارون ط(5) دار المعارف بمصر (ب- تت ص 3. 


(2) من ذلك مثلا الغربة الجسدية ل"امرئ القيس" بحنًا عن ثأره. وانتقاله من اليمن إلى الجزيرة 
ثم رحلته إلى ملك الروم» وموته غريبًا بعيدًا عن جماعته ووطنه بالإضافة إلى اغترابه النفسي- 
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هناك إذن محاولة لإضفاء المعنى الأسطوريٌ على الشاعر» دون أن 
يعني هذا سلخ الحكاية عن مجتمعه وأنساقه؛ فالملاحظ هنا أن الشارح 
يمنح حكايته بعدا واقعيًا فهي جزء من نسق اجتماعي وقبَّلِ معروف. 
و(المشروح له) يتلقاها باعتبارها كذلك. 

وحن عرق الطريكة الى سردم 21 بها الشارع لخن نه بتتيع 
سياقات النصوص وما اتصل بها من أخبار أو مناسباتء أو بتعبير نقادنا 
الاجتماعيين والتاريخيين ستكون نصوص "امرئ القيس" مرأة لتجربته» 
وسجلا لما مر به الشاعر من أحداث, وهذه اللأحداث وما يتصل بها يجب 
أن تُقدّم بين يديّ المعلقة» أو بين يدي المتلقين. 

يسرد الشّارح طرفًا من سيرة الشّاعرء فيقدم لنا الحكاية مكتملة» حتى 
لتبدو نضًا قاقً)ا بذاته» وسنكتفي هنا بحكايتين نختص رهما بقدر ما نستطيع» 
وإن كان الاختصار بحد ذاته عدواناء ولكننا مضطرون إلى ذلكء تنبا 
للاطالة. 


الحكاية الأولى: مقتل حجر الملك 

وفيها نشاهد "الحارث" الملك جد "امرئ القيس" بعد أن فرّق ولده في 
قبائل العربء وجعلهم ملوكًا على القبائل» فاختص "حجر بن الحارث". 
وهو أبو"امرئ القيس" بالملك على بنى أسد وغطفان... فلما قتل الأسديون 
الحارث تفرق أمر ولده. وتفرقت كلمتهم. وكان ابنه "امرو القيس” غائبًا 


-والروحي الذي لون حياته كلهاء قبل مقتل أبيه وبعد مقتله» وهذا يمكن التدليل عليه من 
نصوصه ومن المقولات التي أثرت عنه. . حول هذا الموضوع انظر: 5 أحمد شمس الدين 
الحجاجي: مولد البطل في السيرة الشعبية» ع(484) كتاب الحلال» أبريل 1991م. 
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عنه» فلم يشهد الواقعة... ثم أقبل "امرؤ القيس" في جموع من اليمنيين يريد 
بني أسدء فلا كانت الليلة التي يصبّحهم فيها هرب الأسديونء وتركوا 
في المضارب جماعة من كنانة. فأصابهم "امرؤ القيس" وقتل فيهم فأكثر, 
وهو يظن أنهم بنو أسدء فل) عرف كف عنهم. 


وهذه الحكاية بحر ص الشارح على توثيقها من شعر "امرئ الفيسن "+ 


0 0 


وَقَاهُم جِدَّهُم يبي أ : 

وَبالشقِينَ ما كان العقاثت 

وَأَفلتَهُنَّ عِلباءٌ ريض 

ور ابوك صو الرطف 

ثم احتاج "امرؤ القيس" إلى المدد» فخرج إلى اليمن مستيِدًاء وأقبل 


امَف تَفْسي إذ حَطِئنَ كاهلا... 
5001 8 
القاتِلِينَ الملك الخلاحلا.. 
تالله لا يذهبٌ شيخى باطلا.. 
ثم أغار "امرؤ القيسم " على بني أسد فقتل فيهم مقتلة عظيمة» وقتل 
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علباء (وهو من ضرب حجرًا بقصّدة رمح مكسورة فيها سنانها») وأهل 
بيته وألبسهم الدروع والبيض مُحمى» وكحل أعينهم بالثار. وفي هذا أنشد 
"امرؤ القيس" قصيدته التي مطلعها: 

يا دار سلمى دارسًا نؤيها 

بالرّمل فالخبتين من عاقلٍ 

وفيها يقول: 

عرن ندنلة وكتذائرا 

سق ون 5 56 

عن وزعاي شغل شاغل 

فاليوم أشْرَبْ غير مُستّحقِب 

إن مِنَ الله ولا وَاغِلٍ 

يتناول الشارح هذه القصيدة بالتفصيلء وبالمنهجية نفسها التي سوف 
يتبعها في شرح المعلقة. وقد يرد على ذهنه هنا نص آخر لشاعر كندي» يذكر 
هذه الواقعة ويفتخر با فعله قومه مع الأَسَّديينَء فيقول: وقال رجل من 
كندة في ذلك: 

حجر بن أمّ قطام عز قتيلا 

فنصوص الحادثة الواحدة يستدعى بعضها بعضًاء وآلية الاستدعاء 
في الشروح عمومًا آلية ثقافية» لا تتأكد مها الحوادث فحسب. وإنما تتأكد 
بها النصوص أيضًاء وتتعدد دوائرها على مستويات "الثيمة" والتصوير 
والرؤية» أضف إلى هذا أنها توسّع من مقولة سياق "القول"» وتقدمه من 
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5واباغديدة ولكن اللافت أن هذه الحكاية تحديدًا لا علاقة لها بعالم المعلقة 
ار ا 0 
وأثرت في تجربته الشعرية حتى مماته» وهذا يرشّح أن المعلقة تن تنتمي إلى عالم 
ما قبل مقتل الملك. 
ويبقى الهمدف من وراء هذه الحكاية أنها تؤطر - في وعي المشروح 
لهم - تاريخية "امرئ القيس"» وتبني جسور الثقة بينهم وبين شعره؛ إنها 
تجذر النص والشاعر في الواقع . ومن الصعب أن يبتدئ الشارح عمله قبل 
أن يتأكد من نسبة النص إلى صاحبه. ومن الحديث عن وجوهه التاريخيٌ» 
خاصة حين يكون صاخبًا حافلًا بالوقائع والأحداث. .. كانت هذه مناسبة 
جيدة يستغلها الشارح للحديث عن الماضي وتأكيد الهوية العربية في مواجهة 
المويات الأخرى؛ فقد بدأت حركة الوح أواخر القرن الثاني وأوائل 
الثالث» في سياق اشتدت فيه الحركة الشعوييةة وازدادت الحاجة العربية 
إلى تأكيد الحضور العاريى والحضاري للذات الاغية. 


الحكاية الثانية: دارة جُلْجُل 

وهذه هي الحكاية الوحيدة التي تنصل بشكل مباشر بعالم المعلّقة؛ إذ 
تمثل أحد أيام امرئ القيس. وفيها يتحدث الشّارِح باستفاضة عن تفاصيل 
لم ترد في المعلقة. وما يثير الانتباه هنا أنه يقدم لنا حكاية هذا اليوم على نحو 
كامل» رغم ما فيها من غرابة» ويقدمها برواية الشاعر "الفرزدق" نقلا عن 
"الأصمعي"» وقد لا يكفي هذا ليصدق المتلقي الحكاية» ف| أبعد الزمن 
بين الفرزدق (38 - 110ه) وامرئ القيس» ولكن الشارح يمنح الفرزدق 
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صفة المرجعية» يمنحه "'حجة السلطة”17) إذ يذيّل تقديمه له مبذا التعليل: 
"وم أر رجلاء وم أسمع به كان أروى لأحاديث امرئ القيس بن حجر 
وأشعاره من الفرزدق"2. 

ف"الفرزدق" رجل شاعر» وهذا يعني أنه أدرى بمضايق القول من سواه؛ 
فعلى المتلقى إذن أن يطمئن إلى الحكاية» لأن من يرويها جدير بالإنصات 
إليه... فكيف يروي لنا "الفرزدق" حديث دارة جلجل؟ 

هنا تغدو الحكاية أكثر تركيبًا من بساطتها الظاهرة» فقد حكى "الفرز دق" 
الشاعر حديث "دارة جلجل" بناء على طلب فتاة كانت تستحم مع أصدقاء 
ها في غدير ماء بالبصرة» حين شبه موقفه إزاءهن بموقف "امروج القيسن" 
إزاء فتيات غدير "دارة جلجل". 

ما ا 0 مرة ا 
قيس مابصعب لقب قم كاه ع سان غو. ونع شا 


ومن ذلك: وجود الفتيات الحرائر وحدهن في غدير "دارة جلجل" 
دون حرّاسء ما مكن "امرأ القيس" من جمع ملابسهنٌ» وقسمه ألا يعطي 
جارية منهنَ ثوبها ولو ظلت في الغدير يومها حتى تخرج متجردة فتأخذ 
ثوبهاء وكان بدهيًا أن يرفضن الخروجء ولكنهنّ اضطررن إلى الخروج بعد 
(1) سج السلطة - حسب خخطاطات الدارسين - هي إحدى الحجج التي تؤسس لبنية الواقع؛ 
وفيها يكتسب الكلام حجيته أو قيمته من انتسابه إلى شخص معين أو مجموعة أشخاص بشرط 


أن تكون سلطته معترفا بها من قبل الجمهور أو المتلقين. . كأن يكون الكلام لنبيّ أو عالم راسخ, 
أو الإجماع. 


(2) ابن الأنباري: نفسه ص 13. 
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أن أوشك النهار على الانتهاءء وخشين أن يتأخرن عن المنزل الذي سبق إليه 
رجال القبيلة» فخرجن جميعًا غير عنيزة حبيبته وابنة عمّه ومن أجلها فعل 
ما فعل. فناشدته الله أن يطرح إليها ثوبهاء فرفض» واضطرت في النهاية إلى 
الخروج عارية من الغدير» فجعل ينظر إليها مقبلة ومدبرة..!! 

ولاتنتهى الحكاية عند هذا الحدٌ. ولكن الفتيات وفيهنٌ عنيزة» يطلبن 
منه أن يعوضهن عن هذه الحبسة؛ بعد أن غلبهنّ الجوع؛ فينحر نّ ناقته 
ثم يقوم بكشطهاء ويجمع الخدم حطبًا كثيرًاء وأجّجوا نارًا عظيمة» فجعل 
يقطع نّ من أطايبها ويلقيه على الجمرء ويأكلن ويأكل معهن ويشرب من 
فضلة حمر كانت معه ويغنين وينبذ إلى العبيد من الكباب. 

فلما أرادوا الرّحيل قالت إحداهنٌ: أنا أحمل حشيته وأنساعه» وقالت 
الأخرى: أنا أحمل طنفسته. فتقسَّمن متاع راحلته بينهن وزاده» وبقيت 
عنيزة» فقال لها: يا ابنة الكرام» لا بد أن تحمليني معك فإني لا أطيق المثي 
فحملته على بعيرها وكان يجنح إليها فيدخل رأسه في خدرها ويقبلهاء فإذا 
مال هودجهاء قالت: "عقرت بعيري فانزل". فقال في ذلك شعراء فكان 
تما قال: ثم تبدأ المعلقة. 

تبدو الحكاية غريبة نوعًا ما ومن الصَّعب القبول بها كلية في مجتمع 
قبل» حتى لو كان بطلها أميرًا نافدًا مثل "امرئ القيس".. لهذه الأسباب 
جعل الراوي الحكاية تتكرر مرة أخرىء والتكرار بحد ذاته يضفي على 
الفعل مصداقية ماء فقد تبدو الحكاية غريبة» ولكن هذا لا يعني أنها ‏ 
تحدث. والدليل هو تكرار هيكلها مرة أخرى مع "الفرزدق". 

و"الفرزدق" هو الرّاويء وهو الشاعر الأمويّ المقدَّم في زمانه. وذلك 
في موازاة "امرئ القيس" الشاعر الجاهلّ المقدّم في زمانه أيضّاء ووروده 
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على غدير ماء في البصرة يوازي ورود "امرئ القيس" على غدير ماء "دارة 

ولكن اللافت أن "الفرزدق" قد قاده طمعه في الطعام والشراب نحو 
غدير الماء بالبصرة» ولم تقده الرغبة في اللهوء لقد انطوى فعل "الفرزدق”" 
على براءة عالية وصفاء نية» فقد ظن أن رجالا حول الغدير» وحين رأى 
مشهد النسوة استدار راجعًاء احترامًا لتقاليد اجتاعية ودينية تمنع ذلك 
وتحرمه, ولكنه تذكر يوم "دارة جلجل"» وفيما يبدو أنه تحدث بذلك بصوت 
سمعته الفتيات في الغدير» فسألنه عن الحكاية» فأخبرهن وهنٌّ قعود في 
للادرل لوقه دا ْ 

. فالذي فعله الشارح تحديدًا هو أنه خلق سياقًا تاريخيًا لعدة أبيات في 
المعلقة» وقدم لنا الحكاية» رغم أن الأبيات المشار إليها لا تتحدث عن 
الفتيات في الغدير» ولا تشير من قريب أو بعيد لحديث الملابس أو خروجهن 
عرايا من الغدير. ولكن لماذا فعل الشارح ذلك؟ 

يبدو يوم الغدير - في سرد المعلقة - مليئًا بالفجوات التي تحتاج إلى 
تفسير» ف"امرؤ القيس" يتحدث عن عقر ناقته» وأنه قطع أطايب لحمها 
وقدمه للفتيات» وتتحدث عن ركوبه مع "عنيزة" على راحلتها أو بعيرهاء 
لأنه لم تعد لديه راحلة» كان على الشارح أن يفسر لنا سبب عقر الناقة» 
وسبب وجود "عنيزة" في هذا المكان. والمناسبة التى جعلت الشاعر يركب 
مع عنيزة في رحل واحد. كا أنه أراد أن يطلعنا على جزء من شخصية 
الشاعر» وحبّه للمرح واللهو. 

هذا هو السياق العام الذي حرص الشارح على أن يطلعنا عليه قبل 
الشرح» ولنا أن نقول فيه الآن ما نشاء من حيث العلاقة بين النص والواقع؛ 
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فقد لا يرضينا - اليوم - أن نتخذ الشعر وثيقة تاريخية على أحداث بعينهاء 
ولكننا سنجد أنفسنا بالتأكيد في مواجهة التاريخ والواقع حين يتداول 
الشعر أحدانًا تاريخية» خاصة ونحن نتعامل مع شعر كان ديوان القوم 
وسجل أيامهم. 

والملاحظ أن الشارح - وفيهما يخص دارة جلجل تحديدًا - قد سرد 
الحكاية بين يدي المعلقة ولم يشر إليها في شرحه. إذ نجده يلتزم بالنص 
وهو يشرح.ء ويستبعد كل الإضافات التي أوردها بين يدي المعلقة» تاركًا 
فجوات الحكاية ى] هي» مكتفيًا بمقاربة اللغة ومستوياتهاء وهذا ما جعلنا 
نميل إلى أن الحكاية قد وضعت لأسباب أخرى تتصل ب"المشروح لهم"؛ 
وتتصل بالسياق الحضاريٌّ الذي فرض عليهم تدوين تاريخ شعرائهم 
وما وقع لهم من حوادث. 

تمل روانات التلقة 

تنشغل بعض الشروح بمسآلة الروايات المختلفة للنص» فعلى الشّارِح 
أن يختار رواية محدّدة من بين الروايات المتداولة» والاختلافات بين الروايات 
ليست واسعة» فقد تتمثل في وجود بيت أو أكثر واختفائه في رواية أخرى. 
أو انتقال بيت شعري عن موقعه. وقد تتمثل في شطر بيت وأحيانًا في كلمة 
واحدة. 

يحدد الشارح روايته المعتمدّة» وفي داخل الشرح قد يكتفي بهاء دون 
أن يشير إلى وجود روايات أخرىء وقد يشير إليها دون أن يقف إزاءهاء 
وأحيانًا يشرحها ويبيّن أبعادها الدلالية. وهذا يعني أنه يقوم بعملين متزامنين» 
الأول هو تحقيق الرواية» والآخر هو النظر في الروايات الأخرى التي م 
يعتمدها في روايته. 
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فعلى سبيل المثال» يقف ابن الأنباري إزاء قول "امرئ القيس": 
قَقَالَتُ: يَمِيْنَ الله مَا لَك حِيْلةٌ 


أ 


عازن أرى ختك القز وا نشل :11 

فيقدّم لنا رواية الأصمعي التي تخالف روايته» وفيها: "وما إن أرى 
عنك العماية". ثم يقوم بتصريف الكلمة: "فالعاية مصدر عَمِىَ يَعْمَى عمىّ 
وعماية"» وهذه الرواية ليست خطأ من وجهة نظره. ولكن روايته "العَوّاية" 
آكد في المعنى وأبلغ» ولا يمكننا إدراك ذلك دون أن نشاهد الجذر اللغوي 
سي ف لتر مصتر غرى اتويت 
بأو وت رعق أديترب مو اللين حت ينار ولا يوتري ". 

وأحيانًا يكتفي الشارح بالإشارة إلى وجود رواية أخرى يشير إليها 
سريعًا ولا يتوقف إزاءهاء ى) نجد في شرح الزوزني للرواية السابقة.. وقد 
يكون اختلاف الرواية أوسع من ذلك ومنه الاختلاف حول قوله: 

مَددثُ بغْصني دؤمة قَتَايَتْ 

رار 522 د ا 

عَليّ هَضِيْمَ الكشح. رَيَا المخلخلٍ 

حيث يروى الشُطر الأول من هذا البيت على نحو آخرء وفيه: 

"إذا قلت هاتي نوليني تمايلت" . 

رح روا ناك رابا شاو مور ما كبا من اأزااوات ري 
وبعيدة» ف"نوليني" أى لنصيني متك اتوال, وهذا هو المعنى اللغوي. 
والمعنى السياقي أكثر تخصيصّاء فمعنى قوله نوليني: أي قبليني. 
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وهناك رواية ثالثة: "مددث بفودى وأسها". 
5 عد لاسن رهاض ع 00 

ورواية رابعة: هَصَرت بفودّي رَأَسِهَا . وهي كلها روايات لا يترك 
الشارح الإشارة إليهاء وكثيرا ما يقف أمامها: بعضها أو كلها. 

والحقيقة أن من يتابع صنيع "ابن الأنباري" و"الزوزنيّ" من بعده - في 
هذه النقطة تحديدًا - يقف على ثقافة الناقد» وبروز شخصيته. وقدرته على 
ترجيح إحدى الروايات» ليس لقوة سند الرواية فيها وإن| لدورها في تجلية 
متن النص ومنحه أعماقا أبعد. 

فالنص يبدو جيدًا كلما اسع لاحتالات التأويل» واستوعب "الفروق" 
الدقيقة بين الكلمات» والرواية صحيحة بقدر تمايزها وقدرتها على الإضافة 
للنصء ولعل هذا ما يميز شرح "ابن الأنباري" بشكل خاص؛ فقد كان "آخر 
الحلقات التي اكتمل عندها خطا الشرح والتفسير اللذان واكبا هذه النصوص» 
فجمعها بعد تفرق» فاستوت عنده وعند جيله بناء متكاماة"210. 


(1) د. سليان الشطي: المعلقات وعيون العصورءع(380) سلسلة عالم المعرفة» الكويت سبتمبر2011م 
ص144. 
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الشروح.. الطريق إلى المعنى 

لقد حقق الدّرْس القرآنّ استقلالا واضحًاء واقتصر دور الشعر - في 
تفسير القرآن - على الحضور المرجعيٌ الذي تُحرّد الدلالة اللغوية أو السياقية 
للكلمة أو يساعد على فهم تركيب مجازيٌ "ما".... إلخ. فالقرآن - ى| 
يصف نفسه - كتاب عريئٌ» وهناك دعوة أطلقها "عبد الله بن عبّاس" توجه 
المسلمين إلى رد ما أشكّل عليهم منه إلى لغة العرب7) 

وكان بدهيًا - والحال كذلك - أن يرد الإشكال إلى الشعر باعتباره ذروة 
الفصاحة؛ فاكتسب الشعر بذلك قيمة مضافة إلى قيمته الفنية والاجتاعية» 
ومن ثم أظهر الدَّارسون عناية واضحة به فتقدّمت المعلّقات على غيرها 

من النصوص والقصائدء باعتبارها دَّرّة ما في هذا العصرء »بل تقدّم كل 
نص اقترب منها زمانيًا لتتشكل بذلك دائرة المثال اللغوي الذي سوف 
يطلق عليه: " را أو سباح اللغوي”. 
عقول المتلقيته ومع خراكة لفتوح واالوسعالفه ذخ ا 1 
واحتكاك العرب بالثقافات الأخرى» اشتعلت قضية 'الشعوىة" » فازدادت 
الحاجة الحضارية والإنسانية إلى الشعر القديم؛ تأكيدًا للذات العربية في 
(1) فقد روي عنه قوله: "إذا قرأتم شيئًا من كتاب الله فلم تعرفوه فاطلبوه في أشعار العرب؛ فإن 
الشعر ديوان العرب. وكان إذا سئل عن شىء من القرآن أنشدَّ فيه شعرًا". ابن رشيق: العمدة 
في محاسن الشعر وآدابه ونقده. تحقيق: محمد محي الدين عبد الحميدء ج(1) دار الطلائع القاهرة 
6م ص25 1 
وكأن هذه المقولة بمثابة منهاج عمل ما لبث أن تحقق في أكثر من مصنف لعل أقدمها كتاب "أبي 
عبيدة"(ت 209) "مجاز القرآن" الذي ألفه "أبو عبيدة" بناء على سؤال بعض الكتاب حين سأله 
عن غرابة قوله تعالى: "طلعها كأنه رؤوس الشياطين" وأجاب "أبو عبيدة": بأن الله كلمهم على 


قدر كلامهم وذكر ببت امرئ القيس: 
أيقتلني والمشرفٌّ مضاجعي ا ومسنونةٌ زرق كأسنان أغوال 
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مواخية الاخرين» فازفعر الس اضفار مك ن» الأبداة بالوييه اشرق 
للآباء(!). 

ومن هناء انشغل الشراح بتقديم المعلقات لجمهور المتلقين» وهو جمهور 
متنوّع الثقافات» ابتعدت المسافة بيئه وبين الشعر الجاهلٌ وبدا نشاط 
التُراح يي ا داخل . هذه الدائرة التعليمية المحدودة» 
ل ب ا ب 

ا امرك سيد 
تعس 0 بر لماه 
تطوّر هذا النظر عبر الأجيال» وما القضايا التي انفردت بها الشروح ولم 
ينشغل بها النقاد. ؟ 

والفحظ أن الثقافة العرية عادث عل الخلقات وشرونعها ماه 
فلم ترد إلينا كغيرها من المختارات الشهيرة دون شرح» وهذا يعني أنها 
احتاجت إلى بيان أو يَقدّمها لجمهور يعدت بينه وبين زمن إنشائها المسافات 
التاريخية والحضارية. 

كانت المعلقات إذن تنطوي على شيء من الغموضء وكل غموض 
غربة» وما قامت به الشَّروِح تحديدًا أنها حاولت أن تزيل غربة النص» وأن 
(1) لقد أثار ذلك إشكالات كثيرة» ليس أقلها اعتبار الشعر خطابًا مرجعيا ييل إلى عالم معروف 
أو متفق عليه» واللافت أن هذا النظر استمر حتى مطالع القرن العشرين مع المناهج التاريخية 


ا د و و لق 
أن تقدم تصورًا حقيقيًا عنه...! 
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تجعله مألوقًا بالنسبة للمتلقي الذي تتوجه إليه. لقد كانت جسرًا بين واقعتين 
وزمنين: زمن الشرح/ التلقي وزمن الإنتاج» وهذا ما يجعلنا نرى الشروح 
عملا تأويليا؛ فعمل الشارح هو جوهر عمل الهرمينوطيقي» حيث يتحدد 
عمل الأخير طبقًا ل"جادامر" : "بعبور الموة بين العالم الألوف الذئ نمكت 
فيه والمعنى الغريب الذي يرفض أن د يستوعب في آفاق عالمنا"00. 

لقلكرعت الأر وي وإة انشكل محظمها بتحاجات التّل «وراضت إل 
حدّ كبير مستويات التلقي التي تتوجه إليها. ولعل أقدم شرح بين أيدينا هو 
الذي أنجزه "أبو سعيد الضرير وأبو جابر"» وذلك لغاية تعليمية؛ فقد كان 
أحد ثلاثة اصطحبهم عبد الله بن طاهر حين ولاه الملأمون خراسان. وكان 
مؤدًّا لأولاده©. ومع القرن الرابع تستوي الشروح نشاطا موسّعَاء وذلك 
ضمن نشاط معرفّ نام متطور عرفته كثير من ا حواضر العربية!". 

بدأت حركة الشروح - شأن البدايات دائًا - بسيطة؛ لا تتجاوز محاولة 


(1) سعيد توفيق: في ماهية اللغة وفلسفة التأويل» ط(1) الدار المصرية اللبنانية» القاهرة 2015م 
ص 75. 

(2) واضح من الأخبار التي بين أيدينا أنه كان مهتا اهتامًا خاضًا برواية الشعر وتفسيره» ولم 
يذكر المترجمون سنة وفاته» إلا أن صاحب معجم المؤلفين يذكر أنه كان حيًا سنة 217 ه. . وشرحه 
يتسم بالبساطة» ويقتصر على تقديم المعنى العام مع بعض الإعراب وشيء من حكايات التاريخ. 
سليهان الشطي: المعلقات وعيون العصور ص46. 

(3) من أهم قيع القرن الرابع: ابن الأنباري (ت 338) ' شرح القصائد السبع الطوال 
الجاهليات" و إن قر السام (ت338) ثم شرح الأعلم السَنتَمَرَي (ت 476 ه). وأبي 
بكر البطليومبي (ت 494 ه).ء والزُورَني (ت 486 ه). مثل التبريزي (ت502 ه). والجواليقي 
(ت540ه) . ظلت الشروح التعليمية محايثة للمعلقات حتى القرن العشرين» وهي كثيرة يصعب 
حصرهاء وأغلبها لم يقدم جديداء كما نجد على سبيل المثال لدى الشنقيطي (ت 1913 م) " شرح 
المعلقات العشر وأخبار شعرائها". 
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التّعرف الأولى على المعنى اللغويّ أو النثريّ للبيت أو الأبيات00 . ولكنها 
ما لبثت أن تطوّرت وغدت موضوعا مركبًا تلتقي عليه عدة معارف» بل 
يمكن القول: إنها تتوزع إلى أكثر من توجّه أو تيار طبقًا للمنهجية المتبعة 
وغايات الشارح نفسه» ومن ذلك: 


المنهج التعليميّ وأشهر من يمثله الأعلم السشَّْتَمَرَي (ت 476 ه)ء 
والمنهج اللغوي ذو النزوع التعليمي “و اأشهرهن ول ارو عط الاين 
(ت338) الذي يمكن اعتبار عمله دروسًا وآراء متفرقة في النحو مطبقة 
على الشعر» وقد أشار إلى توجهه في مقدمة شرحه. ويُعدٌ البطليوسي (ت 
4 ه) امتدادًا لهذا التوجه. وأخيرًا المنهج اللغوي ذو النزوع الفني: 
ويمثله ابن كيسان وابن ن الأنباري (ت 338 ه) الذي جمع بين اللغة وما 
يمكن وصفه - دون تجوز كبير- بثقافة النصء ويعد الزَّوْزْنٌ (ت 486 ه) 
في القرن الخامس امتدادًا له(©. ْ 

من الواضح أننا إزاء تراكم معرفي» فرضته حاجة المتعلمين وتغير 
السياقات وتطور المعرفة ذاتهاء فقد غدت المعارف - مع العصرين الأمويّ 
والعباميّ- عظيمة الاتساع» فكان ضروريّاء والحال كذلكء أن تتطور الشروح 
وأن تناقش قضايا جديدة مع كل جيل من الشّراح. ولكن متابعة الشروح 
خم رامل مني رامع رازم اله لوسرم م رشع نومتهم 
من يختصر» ولكن بناءه واحدء سواء في التوسع أو في الاختصار. 


و 8ة 


(1) يُعد شرح أبي سعيد الضرير أقدم شرح بين أيديناء وقد امتازات نسخته فيه| يقول سليمان 
الشطي: بنوع من التوازن والاختصار في المعلومات وعدم الميل إلى الإسراف في بسط آراء 
الآخرين» فقد كان يأتي بأشد الكلمات اختصارًا لشرح البيت. . انظر: المعلقات وعيون العصور» 
ص 51. 

(2) نختلف هنا مع التقسيم الذي قدمه د. سليان الشطي: المعلقات وعيون العصورء سابق 
ص 170 وما قبلها. 
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م يكن الوصول إلى المعنى في الشّروح أمرًا هينه سيها مع الشْروح 
المتأخرة ذات الطابع اللغويّ الفنيّ؛ فقد حاول الشارح باستمرار أن يستقطر 
كل المعاني الممكنة» وأن يصل إلى الخلاصة أو الخلاصات التي يمكن أن 
ينطوي عليها البيت الشعري؛ فقد يكتفي المتقدمون مثلًا بالقول 55 "سقط 
اللو" الب اكت هن اسم مكان معروف أو كان معروفًا وقت امرئ القيس. 
ولكنهم - في مرحلة لاحقة- سوف يتوقفون أمام الدلالة اللغوية ل"سقط 
اللوي"؛ والرعاعل العتي واخل القصريدة» فالسقط - مثلا - ما تساقط 

من الرّمل» واللُوى: "حيث يسترق الرّمل فيخرج منه إلى الْجُدَدْ'1). 

اعد عان رض الجدوريو اول الرحاطة يع الأخلهة :ا أساب 
في هذه الشّروح لمعرفة ما نطلق عليه ب" مقصد الشاعر" أو "مقصد النص"؛ 
بالتأكيد كانت هناك باستمرار رغبة في توظيف المعرفة اللغوية والنحوية» 
رونا لاقف تبالغاك كثيرة فى هذا الجالي» كان المدقامدها تلديم امعرنة 
على هامش القصيدة» ى) في شرح "ابن النحاس" مثلاء إلا أننا لا يمكن أن 
نغفل عن قيمة هذه المعرفة الممصّلة على مستوى الفهم والتفسير. 

وقد نقرٌ أنْ جانبًا من هذه المعرفة يلقي ببعض العبء على المتلقي 
المعاصرء كما كانت في الحقيقة» عبنًا على المتلقي القديم؛ وهذا ما جعل بعض 
الشروح شرم عل اعصار الخربوج التي سبققها تسهيلا على الدارسين. 
ورغم ذلك» فقيمة ما أنجز تجعلنا نتجاوز هذه المثالب؛ فقد فتح هذا البحث 
المفصّل مستويات ثرّة من النقاش حول أكثر من مفهوم أسامي؛ انشغلت 
به هذه الشروح على نحو لافت» وهذه المفهومات: 


(1) الخطيب التبريزي: شرح القصائد العشرء ت: فخر الدين قباوة» دار الآفاق الجديدة» لبنان 
بيبروت 0م ص 20. 
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المفهوم الأول: معيار التَأويل 

الشّروح في جوهرهاء محاولة في البحث عن المعنى» وهذه المحاولة 
واجهت إشكالات كبيرة» تتصل بعملية الوعي بالنص: لغته ودلالاته 
وسياقاته التاريخية أولاء ثم فهمه وتفسيره بها لا يبتعد عن مقصد النص 
ثانيًا. فالشارح يرى أن مهمته هي أن يقول لنا ما الذي يريد هذا البيت 
الشعري أن يقوله على نحو واضح. 

ولكي يقوم الشارح بذلك. فهذا يعني أنه يعتبر (قوله) مساويًا 
ل"مقصد" الشاعر» وهذا "المقصد" لا يمكن الوصول إليه دون وعي 
بالمفردات وخصوصية التّركيب والأبعاد البعيدة أو القريبة للصّور المختلفة» 
ك) اندعب أن بعى غلاقة هذا المعتى بالبيت أو الآبيات الشابقة والثالية 
غليده كآن كر ديا أويانا لاجال: آر يديعقن اقطراب ل موقعه 
بسبب الرواية.. إلخ. 

فال"مقصد" هنا معطى لسانٌ» تنتفي علاقته بالمرجعية الخارجية» إنه 
ل يشير إلى الخارج إلا بقدر حضور الخارج في النصء وبالتالي فهو احتمال 
تأويلٌ يقوم به الشارح, وبالتالي فهو نسبي, يحتمل أكثر من قراءة وأكثر 

من تأويل» دون أن يعني هذا - كما سوف نشير- أن النص يحتمل أية 
قراءة وأي تأويل؛ فانفتاح الشروح لا يعرف الدلالة المرجأة ولا فوضى 
الثأويل» ولكنها محكومة بضوابط ومعايير تجعل تأويلا أفضل من تأويل 
أو أقرب منه.. 

لقد انتبه الشارح طوال الوقت إلى ضرورة ' 'انسجام" المعنى» وحاول 
أن يحل إشكالات التناقض التي يمكن أن يواجهها بين الأبيات» كما نجد 
في صدر المعلقة على سبيل المثال: "لم يعف رسمها" وقوله بعد ذلك: 
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"فهل عند رسْم دارسٍ من معوّل" .. بالقدر نفسه الذي انشغل بانتقالات 
الشاعر داخل المعلقة وما اصِْطّلح عليه نقديًا وبلاغي ب"حسن التخلص"؛ 
وضرورة الرّبط المنطقيّ أو الشعوريٌّ بين هذه الانتقالات . وهي أمور تنعلق 
كل فرق ب لشهل يه ديا وتحن كثارب خظاب "التصيدة". >" 

لم يكن الوصول إلى "القصد" أو "القصدية" عملا سهلًا؛ فالشّراح 
- دون استثناء - لا يستخلصون المعنى من المعجم وحده. وإنا يركزون 
بشكل واضح على البعدين: السياقيّ والتداولي» فالمعنى جزء من سياق» 
ولا يمكن إدراكه في الفراغ؛ والسياق نفسه مركب يرتبط بمرسل القول 
والقول والتاريخ والأحداث. . والمعنى ليس نشاطًا فرديًا خاصًا؛ فلا يُقدّم 
الشارح المعنى دون قرينة ة أو دليل من سياقات التّداول التصيوضى الواسعة» 
شح الاك درن اه دمو] بالكهلة اللصوصى كر # رارع فجييخها 
مهم ويكشف جانبًا لاايمكن للشارح أن يتجاهله. 

فالشّارِح مشغول بالظّلال التي تحيط بالكلمة ويمكن أن تُسهم في 
تعميق المعنى» ولا يأس من تقديم أكثر من معنى للبيت الواحدء إذا كانت 
بالتوسع مثل شرح ابن لأنباري» نجده يثبت - لدت اللتسيرات المختلفة التي 
ذهب إليها السابقون» وقد يرجح أحدهاء أو يوازن بينها وقد يثبتها كلها 
دون فت في إشارة إلى صلاحيتها جميعًا/'). 

فظلٌ العنار ىهن ثين يجيي 
وشحم كَهُدَابٍ الدّمفّس الَْتل 

فيو يورد للحتي اللخرقء رك يلام المي لحي وان لدم عد موا قال يها الما باتون» متها كاد 
قول أبي عبيدة عن "يرتمين بلحمها" أي يتهادينه ويناولن بعضهن بعضًا. وقال السجستاني: ثم 


الل عر انين توغ سوا رفحو وبي بعضين ينض ,الهو ةله . وقال غيره: المعنى 
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أضف إلى ذلك أن الشارح لا يستدل على المعنى من النصوص الشعرية 
وحدهاء وإنها يضم إليها ما يتصل بها من أقوال العرب والقرآن الكريم» 
والخيرة العامة والأحداث التاريخية. 

لقد كان "توثيق" المعنى تأكيدًا عمليًا على "جماعيته"؛ فالمعنى لا يملكه 
فرد بعينه» وليس له أن ينحرف به بعيدًا عن إدراك الجماعة» ولا أن يقطع 
فيه بالموى» كل معنى يصل إليه الفرد (الشّارح) يحتاج دليلا على صلاحيته 
وجدارته بأن يكون هو مقصد النص أو مقصد الشاعره لا أحد يمكنه أن 

داخل الشروح وعيّ كبير بطاقات التأويل المختلفة» وبمفهوم الشعر 
نفسه؛ فهنا وعي واضح برمزية الكلمة» فالشارح يدرك - على نحو واضح 
- أنه إزاء فنّ» وأن كل فنٌ يتسع لاحتمالات التأويل» ومن ثم تنوعت 
شروحهم واجتهاداتهم» وتنوعت مذاهبهم في ذلك. 

تؤكد الشروح أن الكلمة أكبر من الأفراد. سواء أكانوا شعراء أم 
شر احَاء وإذا كان الشاعر يصنع من الكلمات أبنية فنية بديعة» فإن الكلمة 
تصنعهم في الوقت نفسه. #هديهم إلى أنفسهم وإلى عالمهم . للشعراء الحق في 
احتخدا الكليات وتوطينها غبل اللعيةيياء ولكنة لعن يوت وقد 
إذ لا يمكن للمعنى أن يتوه» أو أن يقع في قبضة فرد واحد مهما بلغت 
عظمته وقدرته. 

قد يكون مفيدًا هنا أن نتذكر أن الشّراح قد تعاملوا مع المعلقات بالمنهجية 
نفسها التي تعاملت بها الثقافة العربية مع النصوص والخطابات الدينية 
والتارينية؛ فلم يكن كايا رمد لمسلم حديقً عن الرسول (عليه السلام) 
كي يتقبّله الناس» مهما كان المعنى نبيلًا شديد الشبه بالمعاني والصياغات 
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النبرية» ونا نب أن تتداول الخديف غير سلسلة من الرواة (الشيد)؛ 
انراق ميم ستقيوو اللتطاب فى اللذاكرة) وركتسي بلط ميودلا العدرر 
0 للدّقة الخطابية هو في الأساسء تقدير 0 0 0 
الأهراء التضارجة والتصارعة وما أكدرها. 

تقاوم الوح الأهواء» وتمنح النصٍ الامتياز الماهوي في الثقافة. 
بالتأكيد يمكنك 1 0 د ذلك ك إل الطليع الشنامي ل للثقافة 0 الذي 

ل 
ادلي تركته ورابة العلوة الدوية وانوينها ين لابين العلرم العا رف 
فلم كن الروايات العاريي - مثلا - تُقبل دون سند مقبولء فإذا قبلثْ 
سندّاء احتاج إدراك المعنى - بعد ذلك - إلى دليل» وكأننا إزاء مستويين» 
يؤدي الأول منهما إلى الثاني» فإذا رُفِض الأول رُفِض الثاني بالضرورة. 


كان المعنى دائً) في حاجة إلى الذليل» ولا يقتصر الأمر على مرويات 
عو سس لام سرس 
تؤكد ذلك. 


وهنا ننتقل إلى إشكال آخر يتعلق بقيمة الدليل نفسه. فالأدلة كثيرة 
متنوعة» وهي لا تتساوى» فضلًا عن تنزيلها على النّص نفسه. . كل هذا 
وغيره يثير - في نظرنا - قضايا شديدة الرّهافة والتركيب حول "مفهوم 


56 


العقل التّهديٌ حول المعلقة 
النص" وأنماط التفاعل بين النص وغيره من النصوصء كما سوف نشير 
ا 
(لوق) بحري ملححوظة؛ فل يستدلَ عل الى بتصووص معاصرة ل 
المدروس فحسبء إن توسّع ليستدل بالنصوص الشعرية اللاحقة أيضًاء 
يستشهد بشعراء إسلاميين وأمويين على معنى ما في المعلقة» بل يستشهد 
بالقرآن الكريم نفسه. فالقرآن هنا حجة على المعنى الشعري» يشرحه ويفسره» 
ويضيء ما اعتم من جوانبه. 


المفهوم الثاني النّص واقعة ثقافية 
إذا كانت الشّروح في النقطة السّابقة قد وضعت معيارًا محددًا للتأويل 
ال ال م به 1 عه 


الهده ذاخل يانه اللو بغيره ل جارية القصيدة» ويثير 
ظلالا متنوعة من الدلالات» وكأثنا إزاء نص غير محدود. ,+ يتشعب سريعًاء 
وتتمدد روافده» وينساب في غيره بقدر ما ينساب غيره فيه. 

يقوم الشارح بذلك لأوهى صلة وأدنى علاقة» وكأنه معني بتشبيك 
النص بغيره؛ أو كأنّ النص في هذا النظر بناء تتوالد فيه الدلالات» ليغدو 
مفهومًا ثقافيا في المقام الأول» دون أن يتعارض ذلك مع مفهوم الأصالة 


الفردية» فالأصالة هنا لا تنفصل عن مفهوم الثقافة الجامعة؛ هي جزء منهاء 
تبدع داخلها وفي إطارهاء الأصالة هنا لا ترى نفسها بعيدًا عن الجاعة أو 
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خارجها. فالأصالة جزء من كل يجب أن يترم وإضافة إلى بناء يجب أن 
ينمو باستمرار» لصالح الفرد والجاعة معًا. 
/ لن تحتاج إلى بذل جهد أو إلى تعسّف في التّأويل كي تدرك أن هذه 
الشّروح تتعامل بهدوء ودون ضجيج مع ما نطلق عليه حديثا ب"تفاعل 
النصوص" أو التناص. إنها تفعل ذلك بوعي نظريٌ مغاير يعود غالبا 
إلى فكرة رواية الشعر» وانتقاله من شاعر إلى آخر؛ فالنص جزء من عالم 
النصوص. ولا شيء يمكن أن يوجد من فراغ» ولا يمكننا فهم نص واحد 
بمعزل عن غيره من النصوصء فكل نص يثير رمادًا من النصوصء يدل 
عل نفسه بغيره» بقدر ما يدل غيره عليه. 

هذا الفهم يُقدّمه الشارح دون أن يتحدث على الإطلاق عن فكرة 
السرقات التى انشغل بها البلاغيون والنقاد إلى أقصى حد. لا يتحدث 
الشارح هنا عن الشاعر الأب أو الشاعر الذي هو الأصل. لقد أهدر 
النقاد جهدًا كبيرا في مبحث السرقات الذي لا يخلو منه كتاب نقديٌّ أو 
بلاغيّ» وكان ذلك لأسباب لا تتعلق بالنص وقضاياه غالبا قدر ما تتعلق 
سر عالت مسائية وقبابة هرقي 

وكأننا - مع الشّروح - إزاء بناء يتسع فضاؤه لطاقة اللغة» ومشتقات 
الكلمة» ومواقعها النحوية» وكل ما وضعه فيها مبدعوها من أفانين التشكيل 
والتصويرء كا أننا في الوقت نفسه إزاء بناء تأوييَ يقوم به الشارح الذي 
يرهف الدلالة ويربط المعاني بعضها ببعض طبقا لثقافته وقدرته على الربط 
والاستدعاء» ومن هذه الزاوية تحديدّاء تختلف كتب الشروح فيما بينها. 
فضلا عن اختلافها عن كتب البلاغة والنقد. 


سنكتفي هنا بمثال واحد» فقد وقف الشارح أمام قول امرئ القيس: 
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عَلَى البَحْر حَنَّى بَل دَمْعِي مجْمَلِي 
يقول: "الضبابة رقة القلي:ورقة الشوق". هذاهو العتى اللغوي: 
ولكنه يعمد إلى ربطه بقول العرب» حيث يقولون: فلان صب بفلان وقد 


عر له عبر غير 


ا ثم يعقب ذلك بقول الشاعر في معنى الصبابة: 

يَصَبَّ إلى الحياة ويشتهيها 

وفى طول الحياة له عناء 

ثم ينتبه إلى نصب الدال صبابة» فيورد من الأمثلة وأقوال الشعراء. 
فيقال: أقبل عبد الله ركضًا. والتقدير ركض عبد الله ركضًاء ولكنه يشعر 
أن هذا المثال المصنوع يحتاج إلى بيت من الشعرء فيذكر قول الشاعر: 

يعجبه السّخون والعصيدٌ 

والتَّمرحبًا ماله مزيد 

فقن ضبت "حا" عل المضدرء والتقدير: ب الشهرن حناء كي قال 
"امرؤ القيس" نفسه من قصيدة أخرى: 

و 0 
فصرنا إلى الحسنى ورقٌ كلامنا 


5ع 2ه 


ورضْت وذلَّتْ صعبة أي إذلالٍ. ! 


. والتقدير وأذللت أي إذلال» وقال الله عز وجل: وَالله أَنَْكُمْ مِنْ 
الأْض تَبّانَا#..... إلخ. 
لا يْفرّق الشارح هنا بين ترهيف دلالة الصّبابة في النص وكلام العرب 
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المتداول في بينهم» فى| قاله "امرؤ القيس' ' في الصبابة جزء مما يتداوله الناس» 
ولكن الشَّارح يتتبه إلى الموقع انحوي للدال صبابة» ويرى أن الدلالة تتصل 
بهذا الموقع» وأن الأمور متصلة» وأن المسافة بين النخو والدلالة تحتاج إل 
انتباه» فالمصدرية هنا لا يجب أن : نترك .دوق أن تساط عليها الوم 

كان يمكن للشارح أن يقول: لقد تملكت منه الصبابة إلى أقصى حَدَّ 
وهذا عمل يسيرء ولكنّ الشارح يريد أن يملا عقل متلقيه بطاقة المصدرية 
الدلالية» ربا تراه مبالعًا في أمثلته وشواهده. وقد تقول: إن ذلك كله قد 
ا ا ا ل ا 
لناء نحن الذين غشنا مثا نقارب التصوض وفق متهاجية متخلقة» ترق 
النص كيانًا مستقلاء ويمكن مقاربته بمعزل عن سياقه الثقافي» وما هكذا 
كان الشارح القديم. 


الح سير لالض العا كي باحك 
معن البدرنة لاب أن تنسى أن الشَارح يقوم بعمل تعليمي . والتعليم 
يحتاج - بطيبعة الخال - إلى كثير من الصَّبر والتّروّي. 

واللافت أن هذه الطريقة لا يحيد عنها الشارح؛ إنه يستخدمها في 
استقطار الدلالات الممكنة التي تبوح بها الدّوال» تجد ذلك في الشّروح 
الموسّعة وفي الشروح المبسطة على حد سواء؛ ف"التبريزي" - مغلا - يتوقف 
إزاء معنى التثنية في الفعل: "قفا" ليقدم لنا ثلاثة احتمالات: 

الأول: أن يكون خاطب رفيقين له. والثاني أنه خاطب رفيقًا واحدًا 
لأن العرب تخاطب الو احد خاطية الاثين: وسعدل عل ذلك بقوله تعالى 
خاطبًا مالكًا: ظألْقِيَا في جَهَنّم4.. ثم يؤكد ذلك بقول "سُويْد بن كراع 
العكلي'. وهو شاعر إسلامي: 
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فإن تَزججراني يا ابنَّ عَفان انرّجر 

وَإِن تترُكاني أحم عرضًا ملعا 

أيث غبل تاب القواق كانسا 

4 - 40 ع م 8 و 

أذود ببَا ربا مِنَ الوَحْش نزعا 

وبطريقة التداعي التي تؤكد ما ذهب إليه الشارح يستدعي عقله شاهدًا 
آخر ل'مضرس بن ربعي الأسدي”, وهو شاعر جاهلٌ. حيث يقول: 

فقلت لصاحبى: لا تحبسَانًا 

ماه 7 020 

بتَزع أصوله واجتز شِيحًا 

ثم ينقل لنا الاعتراض النَّحْوي الذي قدمه البصريون على هذا التفسير؛ 
فهم يرون أن خطاب الواحد مخاطبة الاثنين يوقع في الإشكالء والتثنية في 
#ألقيا* للتوكيد. ومعناه: ألق ألق. 

والثالث: "أنه أراد "قِفِنْ" بالنون. فأبدل الألف من النون وأجرى 
الوصل مُحرى الوقف. وأكثر ما يكون هذا في الوقف". وعليه فلا إشكال 
هناك00. 

فالذلالة هنا لآ تعابر الصن اللخدى عل الشابق: ولك السارق يرئدٌ 
على اللاحق» يضيء جانبًا منه» فأنت ترى الشارح يستشهد على معنى 
التثنية بشاعر إسلامي» ثم يعود مرة أخرى إلى شاعر جاهلٌ» ويترك هذا 
وذاك ليعود إلى القرآن الكريم. 


(1) ابن الأنباري: سابق» ص 15 - 17. 
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لقد تعامل الشّراح بأريحيّة مع النصء وتحركوا في الجهتين: من القاديم 
إلى الجديد تارةء ومن اللجديد إلى القديم تارة أخرىء فالمعنى رهن بالدليل؛ 
والدليل جزء من عملية استدعاء ثقافية موسعة, تُظهر قدرة الشارح على 
الربط بين الدوال واستخراج الدلالات. 


نحن هنا لا نتتحدث عن التناص كا قدّمته المدونة الغربية؛ لا تتحدث 
عن علاقة أحادية» نستجلي فيها أثر النص السّابق أو امتداده على النص 
لقاصريوام سات عن داعان اكر راري: اترب إن "جدل الآفاق" 
بين "واقعتين نصيتين" ثقافيتين. 

وهذا الخدل ييعكس عل كلا الأفقين؟ فلا يمكت الماقى مستكيا 
ف فاضويع: وإن) ينث فيه افير من روحه وصميق اتشخالب بقلاى نما 
ينفث هو في الحاضر من سحره ورؤاه. 'وحين تغدو الدلالية عبارة عن لا 
متناهية اختلافية ذات تركيبات غير محدودة عددًا وامتدادّاء فإن الأدب/ 
النصٌ يخِلّص الذات من تطابقها مع الخطاب الموصولء وشم - عبر 
الحركة نفسها - كونها مرآة عاكسة "لبنيات" خارج معين"7). 

بدو العلقة هنا البؤرة امركرية للتقان يسم نبحها الاق في قاقر 
متداخلة لا تنتهي. ينتقل بها الماضي إلى الحاضرء بقدر ما يرتد مها الحاضر 
عل الاضىي كلا جور الح زماد لدان ولاتوج تررة. يلتقي الشعر بغيره 

من النصوص والنطابات. دوكأن الع صِيَّعٌ متعالية على حدود النوع 
صيغ منفتحة» لا تعرف مقولة النوع المغلق» ولا المعنى المحدود بسياقه 
اللغوي الضيق. 
(1) جوليا كريستيفا: علم النص: ترجمة فريد الزاهي» مراجعة عبد الجليل ناظمء ط(1) دار 
توبقالء الدار البيضاءء المغرب 1991م ص 10. 
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وبشكل أكثر تحديدًاء لقد وضعت الشُّروحٌ المعلّقةٌ في نسيج الثقافة: 
ووضعت نسيج الثقافة قي جسد العلقة؛ ويذدك تخدى امعلقة بعرءا من 
كل ؛ تكتسب حيويتها من جهتين وليس من جهة واحلة: من فنيتها وكثافة 
دواهًا باعتبارها فنَاء ومن نسيج ثقافتها الحيّ المتطوّر النَّامي. 

فلا تعرف المعلقة - الواقعة الثقافية - الفناء. ولا يمكن لدلالاتها 
أن تتقزم. إنها داثًا في حال من البعثء تبدو كالجوهر الذي تدور في فلكه 
النصوص والأقوال» ويعاد امتصاصها أو إنتاجها بمستويات أخرى في 
نصوص لاحقة» يتأكد بها المعنى» ويفيض بها النص من داخله على خارجه 
درسي لذي بتستنى بد تاروع عل لللصروينوكائنا ل لشكيل ارب 
إلى "التعاشيق” ف فن الأرائسك: 

تدور الشروح حول النص: تشد إليه سواه وتشده إلى ما سواه كل 
ذلك يستند إلى معرفة متنوعة» أصقلتها الخبرات الجديدة والمعرفة الجديدة: 
من النحو والمنطق والتفسير والفلسفة وعلوم الكلام... إلخ. 


المفهوم الثالث: البيت المفرد المستقل 

لا يجب أن يفهم من الحديث عن التّوئيق أن الشارح قد تمكن من تحييد 
هواه بشكل تام؛ ولكن ما يمكن أن يقال هنا: إنه تمكن من تحييده إلى حد 
كبير» فأحيانًا يطل علينا هوى الشارح وهو بصدد شرح بيت معين يراه 
(أشعر) بيت قالته العرب في بابه» سواء أكان مدحًا آم غزلا أم هجاء.. 
وكان الشراح والنقاد مشغولين بهذا البيت الذي يضعونه في صيغة أفعل 


التفضيل: أغزل» أمدح.» أهجى... إلخ. 
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وهذه آلية يمكننا أن نعترض عليها الآن» وقد امتلأت عقولنا بمقولات 
البنية والجمشطالت ومفهوم الخطاب وعلم النص... نحن نعترض بسرعة 
على كل فكرة نتصورها جزئية ويراد لها أو منها أن تكون تمثل الكل الكبير. 
ولكنك إذا تأملت في هذه الصيغة - أقصد صيغة أفعل السابقة - لوجدتها 
لا تنفصل عن آلية الاستدعاء وتداخل النصوص السابقة» أو قل لا تنفصل 
عن فكرتهم التي ترى الثقافة نسيبجًا كاملا متكاملاء وأن الجزء المقصود 
بالكلام ليس جزءا كى| قد نتصور. 

فالبيت الأغزل أو الأمدح عظيم الصلة بغيره من الأبيات التي تناظره» 
إنه جزء منهاء »كا أنه قئاقد هيا د ربب ارق يوقت كناول 
عظيمة الاتساع - سهل التركيب والرّواية» وهو قبل هذا وذاك جزء من 
الخرة الإتناية الت يعاو حنها أو يكشقها أو جل جات منهاة إنه بيت 
والعقوو لكناق- إذا انيف الشلر س ومين قاد كاه أوعرواقدة 
ثقافية شديدة التكثيف8©). 

وحتى لا أطيل في هذه النقطة» نعود إلى الشارح الذي وجد هواه في 
بيت محدد» ويريد أن يضعه في التيار الدلالي لصيغة (أفعل) المميز» فأحيانًا 
يفعل ذلك دون تفسير» وقد يتلمس لرأيه بنية حجاجية مقنعة» فيحكي 
حكاية» ويقدم سلسلة السّند التي تمنح خطابه "حُحجة حُجة السّلطة" التي لا 
يصعب عليك ردّها أو الاعتراض عليهاء يقول الشارح على سبيل المثال» 
تعليقًا على هذا البيت: 


وَمَاذَرَمَتْ عَيْنَاكِ إلالِتَضْربي 


8 
رص موه 


(1) سبق أن وقفت إزاء القيمة الثقافة والدلالة التأويلية للبيت المفرد في كتابي: "الخطاب النقدي.. 
التراث والتأويل" ط(1) مؤسسة الانتشار» بيروت 2017م ص 178 وما بعدها. 
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"قال ابن الأنباري: حدثني أبي قال: حدثنا أحمد بن عبيد قال: حدّثنا 
هشام بن محمد قال: حدّثني شيبان بن معاوية قال: أخبرني رجل من أهل 
البصرة قال: خرجت من البصرة أريد مكة. فبينا أنا أسير في ليلة بدر» إذ 
نظرت إلى رجل على ظليم قد زمه وخطمّه يعن لي - أي يعترض - وهو 
يقول: 
هل يُبْلغئيهم إلى الصاح 
هِفْلٌ كأنّ رأسه اخ 
قال قارس سحقه مله ومدق لد نودو كر نك أن يكون ليس بانس : 
قال: فا زال يقول هذا البيت حتى أنست به. فقلت له: يا هذاء من أشعر 
الناس؟ قال الذي يقول: 
وَمنادْرَقِت َناك إلا لكفسربي 
ب هم بسَهمَيْكِ فِي أَعدّ ارِكَأ : مُقَثلِ..! 
قلت لمن هذا الشعر؟ قلت: لامرئ القيس»ء قال: قلت ثم من؟ قال 
الذي يقول: 
بي" 
تطرد القرٌ بحر صادق 
وعكيكَ القيظ إن جاء بقرّ 


(1) الجماح: سهم يجعل على رأسه طين كالبندقة» يرمى به الصبيان. الحقل: الطويل. 
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قلت: لمن هذا الشعر؟ قال: لطرفة بن العبد» قلت: ثم من؟ قال الذي 
يقول: 
وتبرد برد رداء العرو س في الصيف رَقَرَقَتَ فيه العبيرا 


قلت لمن هذا الشعر؟ قال: الأعشى. ثم توارى عن عيني فلم أره"00. 
تشمى الأبيات الشابقة إلى ذائرة الغزل» ك] أنها تمتاق بانسيابية تركيبية 
وحيروة قيلك » يسهل بها تداوهمًا وإنشادها . ولكن الشّارح لم يرد أن يقول 


ا و ع را وام ل 


العلاقة الوثيقة بين الجن والشعر في الثقافة العربية القديمة. 

ولعلك لاحظت أن الحكاية لا تزيل هذا الغموضء بل إنها تؤكده 
باختفاء الرجل في النهاية وتواريه عن عين الراوي... الشارح هنا يريد أن 
يقنعك بوجهة نظره؛ ويضع بيته "الأغزل" في بنية ثقافية دائرية متصلة. 


ظلّت حركة الشّرِوح - قرونًا عديدة - وفيّة هذه النصوص (الأصول) 
الجمالية» تقوم عليها وتتوذد إليهاء واعتبرت ذلك مما لا يجوز تركه؛ بل يجب 
تقريبه إلى الطلاب والدّراسين جيلًا بعد جيل» ليس هذا فحسبء وإن 
اختارت أن تُقدم لم المعارف المختلفة من خلال هذه النصوصء وقد 
مكن هذا النهج الوح من التو والتطور مع تطور المعارف التي تمد 
الشارح بالأدوات والإجراءات المتنرّعة» كما جعلها - الشروح - ميدانًا 


(1) ابن الأنباري: سابق» ص 48. 
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خصيبًا ذا طبيعة (بينيّة) عابرة» يناقش قضايا لغوية وغير لغوية» أو مهتم 

ول يسهم هذا التّراكم في ترسيخ "الحوية الجالية العربية" فحسبء وإن| 
أدى إلى تأصيل مفهوم للنص شديد الرّهافة والتركيب, باعتبار النص "واقعة 
ثقافية " حيّة» تتيح للشارح أن يكون شبكة نصوصية ومعرفية حول شرحه. 
يمتذ بها النص في الفضاء الثقاقّ فتتكشف جوانبه. وتثرى دلالته» ويتأكد 
انفتاحه البنيوي با هو - النص- جزء من كل أكبر منه هو الثقافة. 

ال اه م سوم 
الج ار لما راي 

بين الحوادث واللغة والدلاللات. .. ولكنه في الوقت نفسه؛ مقيد بالمعيار 
الذي ارتضته الثقافة والتزم به كل الشّراح دون استثناء» وأقصد به [أذكل 
فَهُم لا ايصيب جانبًا مما ارتضته (الجاعة اللغوية) لا وزن له وكل معنى 
لا دليل عليه يؤكد صلاحيته يمكن ردّه... وبالتالي» ظل الاختلاف بين 
كل شرح وآخر رهنًا بثقافة الشَّارِح ومدى وعيه بالنسيج الثقاني» وقدرته 
على إدماج النص بشكبة العلاقات الثقافية المختلفة. 


ومع تراكم الشّروح واستمرارهاء تأصّلت المعلقات أكثر فأكثر في 
نفوس الأجيال من النقاد والشعراء على حد سواءء وغدت "الأصل" 
الجاليّ العرب» بكل ما ينطوي عليه مفهوم "الأصل" من تقدير واحترام 
والتزام» وهو ما تجلى واضحًا في المكانة العالية التي حظيت بها المعلقات 
من قِبّل القرّاء على امتداد الزمان. 

كان ذلك عملا تاويليًا مبكرّاء يراعى- في دأب وإصرار على امتداد أجيال 
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متتابعة - هذا البناء الجماليّ الفخم. يوازن بين خطاب النص وحاجات التلقي» 
ويقدم فهنًا ناميا متطورّاء ويناقش قضايا نقدية شديدة العمق والتركيب.. 
٠. 00‏ 0 1" ع 

وقد أَطْلِق على كل هذا الجهد مصطلح "الشّروح" ورأينا هنا أن نلتزم به 
ونتابع هؤلاء الاباء» ونقول بإجلال وتقدير: شروح الشعر..! 
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المبحث الثاني 
و 
سؤال المنهج ف "قراءات المحدثين" 


ليس من غايتنا هنا تقديم مقاربة للنقود التي أنجزها المعاصرون للشعر 
القديم؛ فبدهيّ أن عملا كهذا لا يستقل به مبحث محدود» أو كتاب واحد؛ 
بل لا يقوم به باحث فردء وإن| تقوم به جماعة أو مؤسّسة» وهو عمل 
ضروريّء وقد لا أبالغ إذا قلتَ: إنه تأخر أكثر مما ينبغي بعد عقود طويلة 
من المارسة النقدية والتّحولات المنهجية التي بدأت مع الرّواد ولم تزل 
قائمة حتى اليوه(. 

وما تنشغل به هذه الفقرات تحديدّاء هو النظر في طبيعة الانشغال 
المنهجيّ الذي أهمٌ النقاد طوال القرن الماضيء باعتباره - أي سؤال المنهج 
- الآداة التي يمكنها تلبية الطموح المعاصر عن "المعرفة العلمية" المنضبطة» 
وهذا النزوع إلى العلمية هو المبداً القار الذي دارت حوله كل التحولاات 
المنهجية» ولا زلنا حتى اليوم ندور حوله فيها نصطنعه من مارسات وما 
نضعه من فروضء وما ننقله عبر الترجمات. 
(1) هناك كتابات كثيرة - سيرد بعضها في الفقرات المقبلة - حاولت مقاربة الموضوعء ولكنها 


كتابات فردية» كما أنها - بتنائرها - لا تشكل تيارّاء فضلًا عن أن تغدو عملا مؤسسيّاء يعاد به 
السؤال حول المنهجية وحصاد هذه الرحلة الطويلة. 


69 


خباء النقد والشعر 


والذي لا شك فيه أن الجهد النقدي طوال القرن الماضى شديد الخصوبة» 
عظيم الأثر» حتى لو قلنا: إن هذا القرن قرن النقد لم نبعد وم نبالغ. يعدا 
يعني أن مقاربة كهذه لا تستهدف الاستقصاء بقدر ما تستهدف التركيز على 
النسولات المنيسية بحذا عن مكاسب كل ضيغة» وكيف التقى السؤال 
المعريّ بالسؤال الجماليّ على جسد المعلقة» وما أسفر عنه هذا اللقاء من 
نتائج.. وسوف نختار نماذج ممثلة» بوصفها شواهد على ما نروم البحث 


عنه فحسب. 


لقد ظَلٌ التّقد العربّ قرونًا طويلة جزءًا من البلاغة القديمة» وباستثناء 
مجموعة خددة من الُدوَّنات التي يمكن وضفها ؛ ب"المدونات النقدية" 
كانت البلاغة القديمة هي الأداة الأساسية في مقاربة النصوص» وإمعراء 
الظواهر والتٌقنيات البلاغية المختلفة والمتنوعة . وظلّت الشّروح التي قُدّمت 
للمعلقات وغيرها من المختارات الشّعرية والدواوين بعيدة إلى حدٌ كبير 
عن مذارات التقد واتشغالات الثقاف وكأتنا إزاء دائرتين متفصلين: ولعل 
السبب في ذلك يرجع - كم| سبقت الإشارة - إلى أن معظم الشّراح كانوا 
من اللغويين المشتغلين بالتعليم» وهي دائرة انشغلت بقضايا تتعلق باللغة 
والنّحو وبفكرة التعليم وإشكالياتها في حدٌ ذاتها(». 

وبقي الأمر على هذا النَحُوء بين البلاغة والشّروح» حتى جاء القرن 
العشرون» واختلفت التّصورات والرؤى» بل تصادمت وتصارعت عير 
أنهاط من السّجال الاجتماعيٍّ والثقاّ الذي تتفاوت المواقف منه حدّة وليناء 


(1) حول هذه الدائرة وغيرها انظر: د. عبد الحكيم راضي: دراسات في النقد العربيء ا هيئة المصرية 
العامة للكتاب2007م ص ص 69 - 116. 
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وعرف الرُواد المنهجيات الغربية الحديثة بتطوراتها المختلفة» ونقلاتها المعرفية 
المتتابعة» وذلك ضمن سياق النهوض الذي جذبه إلى أقصى حَدٌه النّموذج 
المعرقّ الغري» باعتباره النموذج العلميّ - وفق الشّرط الحديث - الذي 
يمكنه تحديث الثقافة العربيّة بشكل عام والنقد بشكل خاص. 

كان هذا الاتصال قويًّا عظيم التأثير» رغم أنه ينطوي على إِشْكالٍ 
واضح؛ فقد كان على الرّواد أن يجتهدوا في التحديث ما استطاعواء وكان 
عليهم في الوقت نفسه أن يؤكدوا الموية العربية في بعديها الجماليّ والقيمي 
والحضاري بشكل عام فتكونت ثقافة - في جوهرها - تحاول أن تستوعب 
بوتا تود اممرد ا معرد) تؤكدر,استعرار عل تايزها زامو و بست 
والباًا حين نضع هذا الموج - أقصد النموذج الغريّ- في سياق العولة 
واليمنة» سواء أكان ذلك في حقبة الاستعمار أم في الحقبة التي تلته بكل 
منجزاتها التقنية وثوراتها التواصلية.. وهذا أحد إشكالات الثقافة العربية 
المعاصرة منذ ذلك الزمن وحتى اليوم. 

ومع التحديث سوف يتعرّف المتلقي العربي بشكل واضح - ولعلها 
المرة الأولى - على مستويين من الإنتاج التقدي: النظرية والتطبيق» وهذا 
تيزم يعرفه تراثنا في مقارباته» لا أقول لم يعرفه تمامّاء و لها أقول : لم يعرفه 
على هذا النخو بن الرضوع الذي عرف البوو شيراة زومقازيات للصودي 
الشعرية أو حتّى في تفسير القرآن الكريم الذي تأسّست حوله عدة اتجاهات 
منهجيّة في التفسير والتأويل!". 
(1) الفرض النظري - في التراث - جزء من المارسة» يستمد قيمته داخل سياق الاختبار الفعلي» 


ترتهن قيمته بوظيفته وقدرته على توجيه البحث أو الدرس وجهة أكثر عمقًا وجدّة. ولعل هذا ما 
أضفى على الشروح والتفاسير ومدونات الأدب العامة قدرًا ملحوظًا من الحيوية والحرية التي- 
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اك صان النقل امع الصبالنا بالثقافة الخربية معرذة. لني لا تكتفي 
بكشف أغوار النص فحسب. وإنما غدت - إلى جوار ذلك - بحثًا في تقاليد 
النوع» وتطورهء وجمالياته» ومراجعه السياقية والثقافية» صعودًا إلى رؤيته 
للعالم» ومن هنا صار النقد معرفة منضبطة في شقيها النظري والتطبيقيّ. 

في الفقرات التالية نحاول تبين أثر المنهاجية الغربية على عمارسات 
النقاد وعلى رؤيتهم لمعلقة "امرئ القيس" بشكل خاص. 

المنهاجيّة الخا 

اعتاد الدّارسون تقسيم المناهج الغربية التي أَثْرت في نقدنا بشكل 
مباشر إلى قسمين كبيرين: منظومة (ال مناهج الخارجية) ويتفرع عنها المنهج 
التاريخيّ والاجتاعيّ والنفسئّ الأنثربولوجيٌ. ثم منظومة (المناهج الداخلية) 
وتضم: المنهج البنيويّ والأسلوبيّ والسيميائي والتفكيكيّ ونظريات القراءة» 
وعلوم النص وبلاغة الخطاب7©. 


-تتضح بها على نحو قويٍّ ثقافة الشارح أو المفسرء ويتضح فيها بالقدر نفسه ثقافة العصر: معارفه 
وأسئلته... 

رركم كر ها المتضور الإيجابي للبعد النظري في بنية المارسة فإنه على مستويات أكثر عمقًا قد 
أثر بشكل سلبي على تطور المعرفة النظرية؛ إذ بقيت شذرات فردية متناثرة» يصعب جمعها في نظر 
كللّ متراسك. يمكن مناقشته بم| هو بناء» ويمكن تعديله با هو نظر تاريخي يخضع للتفاعل بين 
المتلقى والثقافة. 

لدينا مارسات موسّعة» قدمتها الشروح للمعلقات وغيرها من دواوين : الشعراء بالإضافة إلى 
النشاط المكثف والمتنوع لتفاسير القرآن الكريم» وبالتأكيد» لا توجد مارسة دون فرض أو فروض 
نظرية تستند عليهاء وهذا ما جعلنا نؤكد باستمرار وجود هذا النظر في تراث الشروح سواء أكان 
ذلك بشكل معلن - وهذا قليل - أم كان مضمرًا مسكونًا عنه داخل المارسة . ولعل هذا ما يفسر 
لنا اختلاف الشروح التي قدمت للمعلقات وتباينها كا يفسر تنوح اتجاهات التفسير التي قُدَميث 
للقرآن الكريم . وهذا الاختلاف بحد ذاته يؤكد لك على نحو قاطع» تنوع المنطلقات النظرية التي 
يمكن استخلاص أسسها التي لم يفصح عنها الشارح أو المفسّر. 

(1) انظر: صلاح فضل : مناهج النقد المعاصرء دار ميريتء القاهرة 2م ص ص (23 -80). 
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وملاحظة أولية على هذا التقسيم بحد ذاته» تؤكد لك مدى انشغال 
نقادنا بسؤال "المنهج". إيانا منهم بقيمته المعرفية» ودوره في ضبط هذه 
المعرفة وتراكمها وقياسهاء ى] أن هذا التقسيم يؤكد لك بشكل قويٌّ هيمنة 
النموذج الغربنٌ؛ فتحولاته المعرفية والإيديولوجية هناك تجد صداها هناء 
وغالبًا يكون التّحول سريعًاء أسرع من قدرتنا على استيعاب المنهج السّابق» 
وتمثل مقولاته ومنظومته الاصطلاحية» ثم إركام منجزه. تنظيرًا وممارسة. 
فضلا عن الحوار معه وتقويمه. 

وبصرف النظر عن هذه الملاحظات وغيرها ما قدمته دراسات مشهود 
ها بنقد المنهاجية الغربية وحصاد التفاعل معها”'»» فالواقع أن سؤال "المنهج" 
هو الحدف الأساسي الذي شغل النقاد. وأدّى من نَم إلى تطور النقد العري 
منذ أوائل القرن الماضي» سواء اتفقنا مع هذا التطور أم اختلفنا معه. فالواقع 
يؤكد عظم الرغبة في التطوير والتحديثء وتقديم فهم للأدب يغاير الفهم 
الذي كان سائدًا قبل العصر الحديثء» وهذه الرغبة يكشف عنها "طه 
حسين" بوضوح في قوله: 

"فآنا لا أفهم الأدب العربي | كان يفهمه القدماء. وكما لا يزال يفهمه 
أنصار القديم من أدباء اليوم» وأنا لا أحكم على الظواهر الأدبية كا كان 
يحكم عليها القدماء» وكا لايزال يحكم عليها شيوخ الأدب في أيامناء وإنما 
أفهم الأدب العرربي وأحكم على ظواهره كا ينبغي أن يفهمه ويحكم على 
ظواهره رجل يعيش في القرن العشرين””. 


(1) لمناقشة أوسع انظر: عباس الجراري: خطاب المنهجء الرباط» رجب 1416ه دجنير 1995م. 
ود. سيد البحراوي: في نظرية الأدب محتوى الشكل: مساهمة عربية» ط(1) الحيئة المصرية العامة 
للكتاب؛ 2008م. 

(2) طه حسن: حديث الأربعاء» ج(1) ط(14) دار المعارف بمصر 1993ص 186. 
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والقرن العشرون الذي يتحدث عنه "طه حسين"» هو قرن هيمنة الثقافة 
الغربية» بعد أن قطعت * شوطًا ملحوظً في "موضعة" العلوم الإنسانية ومنها 
التقد الأدي؛ وخاصة مع جهود "هيبوليت تين (1828 - 1893) وسانت 
بيف (1804 - 1896م). وتآثيرها على جيل "طه حسين" لا يحتاج إلى تأكيد. 
ليبس هذا فحسبء وإن| هناك إشارات تؤكد معرفة النقاد الإحيائيين . 
وتأثرهم بمقولاتهاء وإن كان ذلك بشكل أقل..07) 

ولا شك أن الفكرة المنهجيّة أو "الروح العلمية" - كما يصفها طه 
حسين - تمثل في حدّ ذاتها إغراءً كبيرًا بالنسبة لأمة ناهضة» ويرى نقادها 
ومفكروها - بجلاء - أن سبب تراجعها هو تخلفها العلميّ» وأن نمضتها 
المنشودة منوطة باتباع العلم وما يتوصل إليه من مناهج... ومن المهم هنا 
أنتغير إلى العللاقة الوثقة بين المتهاجية العارخية والرومانسية» لبس لقوة 
العلاقة بينهما فحسبء وإنا لتزامنهما معًا في التأثير على النقد العربي. 

وما فعلته الرُومانسية تحديدًا يتمثل في أنها "بلورت وعي الإنسان 
بالزمن وتصوره للتاريخ» ووضوح فكرة التّسلسل والتّطور والارتقاء» 
والقضاء بشكل نهائيٌ على فكرة الدورات الزمنية» أو الحركة الانتكاسية 


(1) أشار قسطاكي الحمصي إلى اليد البيضاء ء ل"سانت بيف" على النقد والسبب "أنه لم يكتف 
بالبحث عما في تضاعيف السطور من الألفاظ وعما وراء ذلك من المعاني» بل قد بحث عن 
الإنسان نفسه؛ أي الكاتب. وعن سر أخلاقه» بل عن مكنونات أفكاره؛ وعندئذ تحول فن النقد 
من فنّ مساعد للتاريخ إلى آلة حقيقية للتحليل والتفتيش واكتشاف أسرار النفوس' 'كما نجد عنده 
إشادة واضحة ينقد تبن» الذي وسع - من وجهة نظر ال حمصي- النقد وأوضح حدوده وقال: 
"إن للزمان والمكان علاقة شديدة بالإنشاء والنظم وسائر الفنون البديعة» وعلى النقد أن يدقق 
البحث في ذلك. لأننا إنما نكتب ما يمليه علينا العصر من حوادثه؛ وما تتلوه ه علينا العادات من 
تأثيرها". انظر: "منهل الوراد في علم الانتقاد" مطبعة الفجالة» القاهرة 7م (1/ 89 - 90) 
و(1/ 151) نقلا عن جابر عصفور: المرايا المتجاورة دراسة في نقد طه حسين, ط(4) الهيئة المصرية 
العامة للكتاب 2014م هامش (72) ص72. 
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لل ا ال 0 الرومانسية كانت 

تضع العصور الذهبية في الماضي» وتنظر إلى الحاضر باعتباره تحلّلا وانهيارًا 
وده "دقر 

ولعلنا لا نختلف كثيرًا في أن الموجة الأساسية الأكثر تأثيرًا في نقدنا 
المعاصر ارتبطت بمدرسة الديوان في مصرء على مستوى الإبداع والنقد 
على حد سواء» وصحيح أن كتاب الديوان صدرت طبعته الأولى في1921م 
إلا أن الأفكار الأساسية للديوانيين قد تبلورت عملي في الدواوين الشعرية 
ل"عيد الرخين شكري" و"المازني" و"العقاد"» وقد سيقت .هذا التاريخ 
بسنواتء كما أن مقالات "العقاد" حول نقد الشعر في صحيفة البلاغ قد 
سبقت تاريخ صدور كتاب الديوان بعدة سنوات©. 

انشغل الديوانيون - وهم بهاجمون القصيدة الإحيائية - بمفهومات 
جديدة» لم يعرفها النقد القديم» وهي مفهومات رومانسية أصيلة» حول 
الأدب ووظيفته وعلاقته بالمبدع والمجتمع» من قبيل: التعبير والفرد والمجتمع 
وتماسك القصيدة. ف"العقاد" - على سبيل المثال - يحدد أربعة عيوب تنال 
من قيمة القصيدة الكلاسيكية» هي: التفكك والإحالة والتقليد والولوع 
بالأعراض دون الجواهر"©. 

وهذه المعايير لم يحل منها شعر "شوقي" فحسبء ولكنها تنسحب 
على كثير من الشعر القديم» باعتبار شوقي - في نظر الديوانيين - امتدادًا 


)01 صلاح فضل: مناهج النقد» سابق ص26. 
2( هناك بالتأكيد كايا غالية عل هذا الكداب عملت على لدعم التزوع التجديدي في النقد» 


سجر الاين اه الديوان ف الأدب والنقده ساسا 


مصر 07م ص 122. 
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له. كان العقاد يتتحدث كثيرًا عن ثنائية الجوهر والقشورء أو شعر الجوهر 
وشعر الطلاء والقشورء ويدعو إلى الانشغال بالجوهرء وأن تكون القصيدة 
معاناة شخصية وتجربة فردية صادقة وليست صنعة لغوية تدل - إن دلت 
- على مهارة صاحبها ومدى ما يمتلكه من حيل زخرفية» كما حذر من أن 
تكتفي القصيدة بمحاكاة الأقدمين الذين اعتبرتهم الكلاسيكية باستمرار 
نموذج الإبداع الذي يجب أن مُحتذى. 

فالأدب - في نظر العقاد - يجب أن يدل على نفس صاحبه. وحين 
نقرأشعر شاعر فمن المهم أن نتعرف فيه على نفسه؛ وفردية تجربته؛ فالشّعر 
يجب أن يكون صادق الوجدان وترحمانًا عا في النفس» ويكشف حقيقة 
الأشياء» وصلتها بالحياة» ولا يتوقف عند ظواهرها وأشكااء يقول العقاد 
في بيانه الشهير الذي خاطب به أحمد شوقي: 

"اعلم أيها الشاعر العظيم أنْ الشاعر من يشعر بجوهر الأشياء, لا 
مخ يعدةها ودين أشكاها وألوانها»وآن ليست موية الشاغر أن يقول 
لك عن الشيء ماذا يشبه» وإنا مزيته أن يقول: ما هوء ويكشف لك عن 
لبابه وصلة الحياة به..."(1) 

وده الروح قرأ "العا" "ابن الروفي" و"المتنبيّ" و"أبا العلاء المعري" 
وغيرهم من شعراء التَراتُء فقدّم من قدّم منهم بناء على مبدأ الذاتية وصدق 
الشعور. كان العقاد مسكونًا بروح رومانسية طاغية» وإيمان هائل بالفردية. 
واللافت أن العقاد قد أعاد قراءة شخصيات التاريخ الإسلامي - سلسلة 
العبقريات الشهيرة - انطلاقًا من هذه الفكرة. 

لقد وضع "العقاد" - فيا يرى مصطفى ناصف - الوجود كله بين 


(1) السابق» ص 23. 
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قومبي الذات الفردية» وآمن أن المعنى لا يمكن له أن يوجد إلا عبر هذه 
الذات الممتازة؛ فقد اعتبر "المثل الأعلى هو أن تكون حياة الشاعر وفنه 
شيئًا واحدًاء ولم يخطر بذهنه قط أن المثل الأعلى هو أن يضحي الشاعر 
بمشاعره» من أجل أن يكون جزءًا من بنيان الأدب العرى للا 

كانت هذه الأفكار تشغل الفضاء الاي العام في مصر قبيل ثورة 
9م وبالتزامن معها قدم "طه حسين' ' قراءات شديدة الأهمية للشعر 
القديم منطلقًا من شعر المعلقات» كان الحدف المعلن هو تأكيد الذات 
المعاصرة عبر وصلها - جماليا ومعرفيًا - بعاضيها. فعل" طه حسين" ذلك 
اد لا ار ا 
التو تسح وان شيع هذا النند ليطول النيع نه ؟ يقل كا شك 
عام - يقرأ لينتقد ويؤكد قيمة النقد والوعي النقديء أو بتعبير أدق» يقرأ 
ليشك ويتساءل حول التراث والواقع معّاء كان يهارس دوره في التأسيس 
لمذه الروح الحديدة المتوثبة نحو التهوض. © 

كان "طه حسين" مشغولًا إلى حد كبير بوصل الجيل الحالٌ بتراثه 
الجاليّ أو قل كان مشغولا بتقديم ما يصفه ب"المثال العالي" من الأدب 
القديم الذي لايقل في روعته عن نظيره الذي يُطالعه الشباب في الآداب 
الاوروبية» يقول: 
(1) مصطفى ناصف: قراءة ثانية في شعرنا القديم» دار الأندلس بيروت - لبنان (ب- ت) 
ص 27. 
(2) تأثر طه حسين بشكل واضح بإنجازات "هيبوليت تين" من حيث تركيزه على الصلة التي 
تنشأ بين العمل الأدبي والبيئة التي تنتجه. كما تأثر بسانت بيف" من حيث تركيزه على شخصية 
المبدع» ولكنه - فيما يرى جابر عصفور - حاول تعديل أفكار "تين" و"بيف"» وكان أهم ما وجهه 
إليهما هو أن منهج كل منهما لا يمثل بذاته منهجًا مقنعًا لأي ناقد. ذلك لأن كليهما يركز على 
جانب بعينه فحسب من جوانب العمل الأدبي؛ فيغفل عن بقية الجوانب..." جابر عصفور: المرايا 
المتجاورة» سابق» ص 57. 
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"ونحن لا نحبٌ أن يظل الأدب القديم في هذه الأيام كى) كان من قبل» 
لأننا لا نحبٌ القديم من حيث هو قديم» ونصبو إليه متأثرين بعواطف 
الشوق والحنين» بل نحن نحبٌ لآدبنا القديم أن يظل قوامًا للثقافة» وغذاءً 
للعقول, لأنه أساس الثقافة العربية؛ فهو إذن مقوّم لشخصيتناء محقق لقوميتناء 
عاصمٌ لنا من الفناء في الأجنبي» معين لنا على أن نعرف أنفسنا"07. 

لقد أضاء المنهج التاريخيّ والاجتماعيّ في شعر المعلقات جوانب مُهمّة 
لم تعرفها الشّروح ولا كتب النقد القديم إلالمامًا وعبر شذرات متفرقات. 
كانت العلاقة "الحتمية" بين الأدب والمجتمع موضع انشغال هذه المنهاجية 
وبحثهاء وكان ضروريًا أن ينتهي البحث إلى معرفة واسعة بالشاعر وعالمه 
الشعري الذي هو جزء من عاله التاريخيٌ والاجتماعي. 

خاو لك هذه المتماجية أن تضع يدها على ما اعتيرته "حقيقة الأدب" 
التي يمكن الحديث عنها زمانياء ويمكن في الوقت نفسه متابعة تطورها 
وتغيرها مع تغير العصور والأزمان. لقد انشغل الجميع بالعلاقة بين الأدب 
والمجتمع» وافترضوا أن تطور المجتمع يجب أن يفضي بالضرورة إلى تطور 
الآدب. وبالتالي» فالمنتظر أن يتغير الأدب في العصرين الأمويّ والعباسيٌ 
عن الأدب في العصر الجاهلٌ؛ فالنقد - وفق هذا المنظور - يتخذ "الأدب 
والتاريخ مرآة للأمم» وسبيلا إلى فهم حياتهم العقلية والشعرية» وإلى فهم 
ما خضعت له من أحوال النظم المختلفة"©. 

ولاشك آذاها قدمه "سين " كان ضرالا عدا مكمه م غاطة 
جمهور أوسع. ليس هو جمهور الشروح. وليس هو جمهور مشايخ الأزهر, 


(1) حديث الأربعاء» سابق ص 13. 
(2) نفسه ص185. 
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لقد قم مقاربات "عصرية" للنصوص القديمة» في سياقاتها التاريخية» 
بأسلوبه المعروف. وبطاقته التذوقية التي أصقلتها الخبرة القديمة والمعرفة 
الحديدة معًا. لقد وضع يده - طبقًا هذه المنهاجية - على أشياء وغابت 
عنه أشباع» هذا شأن صعه ا »وا صغة» يكشف أشياء 
نه أشياء» و كل صيغة من الصيغ» والمنهج صيغة؛ ب : 

ويخفي اخرى. 

ولا يختلف الأمر كثيرًا بالنسبة للمنهج التفسي» ولكن مع تغير في زاوية 
النظر أو منطلق الدراسة» من المجتمع والتاريخ وانعكاسههم على النص» »إلى 
الفرد المبدع؛ فقد انشغل النقاد بدراسة نفسية الشاعر» وما يكتنفها ويكتنف 
شعره من مفاهيم الوعيّ واللاوعيّ الفرديّ والجمعيّ طبقًا لكشوفات فرويد 
ويونج. .. وإلى هذه المفاهيم صرف النقاد جل همهم؛ ف"الأهمية الكبرى 
عند تفسير العمل الأدبيء إنما تنصرف إلى التفرقة بين الشعور واللاشعور : 
إن المحتوى "الظاهر" للعمل يرتبط بالشعورء ومحتواه "الكامن" يرتبط 
باللاشعور. وهذا الأخير هو الأهم لأنه "حقيقة" العمل"7"). 

ادها لس فو الدرس لشي دون علولز ال عرفا لا 
تاريخ الشاعر وعقده النفسيّة» ولاوعيه الذي أثّْر على كتاباته ومنحها 
امتيازها©. 
عن تصور انعكاسي للآدب, ولعل الفرق بينهما يرجع - فيا يرى جابر 
عصفور - إلى زاوية الانعكاس فحسب؛ فإذا كان التصور التاريخيّ والاجتماعي 
(1) د. ماهر شفيق فريد: ما وراء النص اتجاهات النقد الأدبي الغربي في يومنا هذاء ط(1) الدار 
المصرية اللبنانية» القاهرة 06م ص 204. 


(2) من ذلك ما قدمه طه حسين في كتابه ا و ن الرومي وأبي 
نواس وبشار بن برد. . وما قدمه محمد النومبي في كتابه ' 'نفسية أبي نواس 
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يرق الأدت انعكاسًا للخارج المعيش» فإنه في التصور النفسيٌ انعكاس 
للذات وما يعيشه الأديب من خيالات يعانيها في أعماقه(". 

م يستمرٌ هذا التوجه طويلًا؛ فقد وجَهت إليه انتقادات كبيرة» سواء 
في الثقافة الغربية أو العربية. منها على سبيل المثال وفيا نحن بصدده. 
انشغال المنهج التاريخي بتطور المجتمعء أو ما يعْرف بالحقيقة الخارجية التي 
يعد النص وثيقة لما. وبالقدر نفسه ومن الزاوية نفسها انتقد الدارسون 
إسراف المنهج النفسي في توظيف مقولات علم النفس وانشغاله بنفسية 
المبدع... وذلك مقابل تراجع الاهتمام بلغة النص الأدبي وبنيته التخييلية 


المنهاجيّة اللّاخليّة 

ومع أوائل القرن الماضي في أوروبا - وفي منتصفه عندنا تقريبًا - 
تعرّض المنهج لتحولات جذرية» تتصل بالتطورات الكبيرة التي عرفتها 
اللسانيات مع جهود "سوسير" بشكل خاصء وبدا أننا إزاء صيغة منهجية 
جديدة» تبيمن اللسانيات على خلفيتها المعرفية والإجرائية؛ ومنذ ذلك 
الوقت سوف تغدو اللسانيات النموذج العلميٌ الذي تستمدٌ منه النظرية 
النقدية مصطلحاتها ومفاهيمها. 

ع ع 

ومايشغلنا هناء هو تأثير هذه الصيغة على القراءات التى أجريت على 
الشعر القديم» وعلى معلقة "امرئ القيس" بشكل خاص؛ فقد أسّست 
هذه الصيغة لهيمنة المنظور اللغويٌ على النقد» بقدر ما تراجعت إلى حد 


)01 جابر عصفور: المرايا المتجاورة. سابق ص 48. 
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كبير السياقات الحافة به» لقد أغتير النّص كيانًا قائًا بذاته» وبناءً لا يحيل 
إلى شيء غير ذاته» وبالتالي تركزت الجهود كلها حول الكشف عن جماليات 
العمل الأدبي اللغوية» وقوانينه الخاصة التى تمنحه تفرّده واستقلاله بل 
وقيزه عن غيره» وعن مبدعه ومجتمعه. ‏ - 

لقد انشغل النقاد بمقاربة لغة النص "وقد بذلوا جهدًا كبيرا لبيان 
أن الأسلوب والموضوع شيء واحد, لا يمكن فصلههماء وأن أهم ما يميز 
أي عمل فني هو وحدته العضوية.. ورأى هؤلاء النقاد أن تحقق الشكل 
الفني لا بد أن يرفده خيال"0. 

بدت المعلقة - في هذا النظر - بناءً مستقالاء وعملا قامًا بذاته» وعلى 
الناقد أن يبحث في جماليات اللغة» وما قد تنطوي عليه من طاقات رمزية» 
ولعل الدكتور مصطفى ناصف أن يكون من أهمٌ مثل لهذا التوجه؛ فقد اعتبر 
الشعر القديم كله وفي القلب منه شعر المعلقات - فوق ذوات الشعراء؛ 
الشعر اللقديم يناه رسهم تداكل شاعزرو' فكل نابذة في العصر لديم وار 
أن المجتمع يوجه أفكاره إلى حيث يريد» ولذلك لا يجب أن يغيب عن 
الذّهن أن الأطلال - والشعر الجاهلي كله - يثير التأمل في معنى الانتهاء 
وسلطان اللاشعور الجمعي. الشاعر الجاهلّ لا يتصور الفنّ عملا فردياء 
بل يتصوره نوعًا من النبوغ في تمثل أحلام المجتمع ومخاوفه وآماله"©. 

لقد هاجم "'ناصف" فكرة التجربة الفردية» وهاجم معها القراءة التي 
تربط النص بالواقع» ورأى في ذلك "بساطة مُزْرية" ومن ثم بدت له الصور 
اللغوية رمورًا غامضة. ودعا إلى الرّبط بين موضوعات الشعر القديم» 
(1) د. بسام قطّوش: دليل النظرية النقدية المعاصرة.. مناهج وتيارات ط(1) دار العربية 2004م 


ص 78. 
)2( مصطفى ناصف: قراءة ثانية» سابق» ص 54. 


81 


خباء النقد والشعر 


قائلا: "إن فصل موضوعات الشعر العربي في العصر الجاهلي بعضها عن 
بعض لا يستقيم به تفكير» ولا يمكن أن يوضح شيئًا"0". 

اصطبغت قراءة "ناصف" ببعد فينومينولوجي مبالغ فيه؛ فقد أطلق 
الخبرة الفردية وثقافته وذوقه الشخصيّ في مقاربة النصوصء وافترض 
وجود علاقات , بين النصوصء بأكثر ما تسمح بها النصوص المقروءة» 
ولعل العلاقة بين الظاهراتية وتيار التّلقي لا تحتاج إلى تأكيد. 

ولافلم او تيه امف البو ندر كبر من اكيوب والعمق! 
وبدا عام "امرئ القيس" بعيدًا عن فكرة الواقعية» وبالتالي صارت لغة المعلقة 
عالما من الرموز المتوالية» لا تتصل بالواقع بقدر ما تتقصد إقامة بناء متعالٍ 
على الواقع» وعابر فوق الثقافة» وقابل لأن يكون جزءًا من أي قراءة. 

ولأننا كنا إزاء سيل من التَأمّلات التي لا تتوقفء فلم نتعرف مع 
"ناصف" على " خطاب ب" القصيدةء ول نعرف العلاقات الظاهرة أو الوولة 
بين مشاهدها المختلفة والمتعددة . فحديثه عن الطّلل - عند امرئ القيمس- 
ينفصل عن حديثه عن الفرس وعن غيره؛ فهو يعقد فصلا للفرس يطلق 
عليه عنوان "البطل'» ؛ ثم يعقد فصلا منفصلا للناقة لدى الشاعر "ثعلبة 
بن صُعير بن خزاعيّ المازني' ' يضع له عنوان "الأ + 

ويمكن اعتبار جهود "ناصف" واسطة عقد منهجيٌ بين تيار النقد الاجتماعيّ 
والتاريخيّ والنفسيّ الذي قدّمه "طه حسين" و"العقاد" و"النويبي' نواد 
التقدالألسئ الذي سوف ,ييمن عل كفين ين الدراسيات التى قذمن لشبغر 
المعلقات» ومنها النقد البنيويّ | نجد عند "كمال أبو ديب" و"عدنان حيدر" 
و"ريتا عوض" وغيرهم. أو النقد الأسلوبي كا نجد عند "صلاح رزق". 


(1) نفسه» ص 79. 
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ومع النقد البنيويٌ تبرز إشكاليّة المنهج بشكل أقوي» ويدور حوها 
سجال واسعء ولعل دراسة "كمال أبو ديب": "الرؤى المقنعة نحو منهج 
بنيوي في مقاربة الشعر الجاهلي" أن تكون أبرز ممثل لهذه المنهاجية» بالتأكيد 
ليس من غايتنا تقويم عمل أبي ديب؛ فقد سبق أن وُجهت له انتقادات 
واسعة» ولعلّ ما يمكن قوله هنا أن هذه المحاولة أبرزت إشكالية المنهج 
بقوة وعلى مستويات أوسع منها تتصل بفهم المنهج وتمثله في ذاته أولاء 
ومنها ما يتصل بشكل المارسة وتنزيل المنهج على النص ثانيًا. ليس هذا 
فحسبء وإنا أثارت تساؤلات مهمة حول الشعر والنقد ودورهما في 
المجتمع. 

كانت مقاربة "أبي ديب"» بجهازها الاصطلاحي ولغتها التجريدية 
ورسومها المعقدة» واحدة من الدراسات التي عدّقت من عزلة النقده 
وأكدت نخبويته؛ فتراجع - معها ومع غيرها من الدراسات التي بجت 
نبجها- دور النقد الذي كان يطمح إليه "طه حسين" أوائل القرن من تقديم 
النصوص لحمهور المثقفين» وتنازل الناس - فيم| يرى شكري عياد - عن 
قراءة النقد لِدلَّة من النقاد يخاطبون بعضهم بعضًا. 


ورغم هذه المآخذ, فقد قدّم ' 'أبوديب" نقدًا علميا طموحًاء وانشغل 
إلى حدٌ كبير بتجلية بنية القصيدة» وربط بين وحدات القصيدة ومشاهدها 
المختلفة؛ فقد رأى مثلًا أن وحدة الأطلال "تتخلل المعلقة كلها"17). ليبس 
هذا فحسبء وإنما حاول أن يبحث في| يمكن وصفه بشعرية المعلقات 
أو خطابها؛ وذلك بربطه بين معلقة "لبيد" التي يُطلق عليها المعلقة المفتاح 
ومعلقة "امرئ القيس" (المعلقة الشّبقيّة)» على مستوى البناء ورؤية الواقع» 


(1) كمال أبو ديب: الرؤى المقنعة نحو منهج بنيوي في دراسة الشعر الجاهلي» ط(1) الهيئة المصرية 
العامة للكتاب 1986م ص124. 
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"إذ تجسدان رؤيتين متمايزتين ومتضادين للواقع””". 

كانت دراسة "أبي ديب" شديدة التميز» ولفتت الأنظار إليها بقوة, 
ونالت كثيرًا من النقد والاعتراضء بعضه يتعلق بالطريقة ة التي تقثل عها 
"ادف ' المنهج. وخلطه بين دور اللغة في الشعر ودورها في الأسطورة. 
ومنها ما يتعلق بتنزيل المنهج على النص... ومنها ما أخذه الدارسون على 
البنيوية بشكل عام؛ فقد أغفلت على نحو واضح العلاقة بين الشاعر 
والقصيدة؛ والعلاقة بين القصيدة والمرجعية الاجتاعية...2) 

وما قدّمه النقد البنيوي بشكل عام» وهذه الدراسة تحديدّاء هو تجذير 
سؤال المنهج في الثقافة» با آثارته من نقاش وما انتهت ت إليه من نتائس كنا 
أنها - بلا شك - كانت خطوة مهمة في تعميق الوعي العلمي والجاليّ 
بالشعر القديم وبمعلقة "امرئ القيس" خاصة.. لقد كانت هذه الدراسة 
ثمرة مُهمّة من ثار الإنجاز المنهجي. وظلت مستخلصاتها العميقة قوية 
التأثير في الدراسات اللاحقة 


ولعل محاولة "صلاح رزق" في العشرية الأول من هذا القرن أن تكون 
واحدة من المقاربات الموسّعة التي قدمت لشعر المعلقات» وحاول فيها أن 
يتجنب ما أنحذ على الدارسين قبله» وأن يستفيد منهم في الوقت نفسه. 


لقد أظهر "رزق" وعيا ملحوظًا بسؤال المنهج وخطورته في مقاربة 
الشعر القديم» وآمن منذ البداية أن الشعر يجب أن يكون هو المنطلق» 
وأن ما يمكن أخذه على كثير من النقود - ومنها محاولة "أبى ديب" - أننا 
(1) نفسه. ص 199. 
(2) انظر على سبيل المثال: سليمان الشطي: المعلقات وعيون العصور. وعبد العزيز حمودة: المرايا 
المحدبة» ع(232) عالم المعرفة» الكويت 1999م. وريتا عوض: بنية القصيدة الجاهلية الصورة 
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م تعايئن هذا الشعر يقد ماغايقا الناذج المشتحلفة: فلم تطيع با 
يكفي بسياقاته الثقافية والحضارية» بقدر ما حاولنا أن نطبق عليه مناهج 
ومفاهيم أحيانًا كانت تستجيبء وفي أحيان غير قليلة كانت تتأبى على 
هذه الاستجابة7). 


فالحلقة المفقودة - في يُقرّر "رزق" - تتمثل في انفصال العلاقة بين 
ثلاثية العملية الإبداعية: النص والمبدع والمتلقي» وهذا يعني أنه سوف 
يوظف مفاهيم عديدة» ذكرها بالتحديد» وهي: الأسلوبية اللغوية» والبنيوية 
التكوينية» بالإضافة إلى بعض مفاهيم علم النفس» ويخص منها رؤية يونج 
لفاعلية اللاشعور ال جمعى» وإدراك فراي لمسيرة النىاذج العليا المهيمنة على 
مسيرة الإنسان من البداوة حتى آفاق الحضارة المركبة. كل ذلك بجوار 
توظيف أفكار تأويلية استمدها بشكل خاص من الألماني "شلر ماخر" 
(2)61843. 


ورغم كل ما طرحه "رزق" من أفكار وتصوراتء ورغم وعيه با 
سبقه من دراسات وإنجازات إلا أن الأسلوبية هي جوهر مقاربته» أو 
هي صلب هذه المقاربة» وما ذكره من أدوات أخرى كانت تظهر ثم تختفي 
باعتبارها أدوات يستدعيها وقت الحاجة إليها. لقد جمع بين الأسلوبية اللغوية 
والأسلوبية التأثيرية» فاستغرقته التفاصيل اللغوية والفروق بين التراكيب 
المختلفة: الفعل الماضي والفعل المضارع. والإفراد والجمع والعلاقات بين 
المذكور والمحذوفء والتنكير والتعريف؛ وما يصاحب هذه الصيغ من 
دلالات تجريدية تلازمها من حيث هي. 
(1) صلاح رزق: المعلقات العشر دراسة في التشكيل والتأويل ج (1) ط(1) دار غريب 2009م 
ص58. 


(2) نفسه» ص 59. 
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قدّم "رزق" بشكل عام, محاولة منضبطة» ترتكز على إييمان راسخ 
ب"رمزية النص الشعري"» وحاجة هذا الرمز إلى الكشف. وإلى مزيد من 
الجهد ني التأويل» وهذا ما جعله محاولته تنجو - إلى حدٌ ما - من متاهة 
الدلالات الثابتة للصّيغ اللغوية التى تتكرر بذاتها في المشاهد والوحدات 
المختلفة. وهذا ما جعله باستمرار قادرًا على رؤية العملية الرمزية في تصوير 
المرأة والفرس والسيلء ول تتمزق المعلقة إلى وحدات متناثرة» فقد بدت 
لديه متماسكة البنية» ذات رموز متنامية تأسّست في المطلع وانتهت بمشهد 
السَيْل. 


النقد الثقافي..! 

آثرت هنا أن ارد لقولات "النقد الثقافي" عنوانًا مستقلًا ليس لحداثته 
النسبية على السّاحة العربية» أو لما يَعد به فحسب؛ وإنا لأنه يسعى إلى 
إحداث توازث يخ الصيكتين المهيجيتين السابقتين: الخارجية والداخلية 
عبر مقولات بينيّة تجمع بين الآلسني والسياقيّ والدلالي والاجتتماعيٌ؛ 
وهذا ما جعله- في نظر محمد الشحات- إستراتيجية "ألسنية الأدوات» 
معرفيّة القيمة» ثقافيّة المضمون"27. 

وهذا يعني أننا إزاء نظر يتسم بالمرونة والتركيب في فهم النصء أو لنقل: 
إزاء نظر يحاول أن يستوعب النص في ضوء ما يحيط به من أسباب ومحفزات 
أثناء (عملية الإنتاج) بكل ما يحيط بها من أنساق وسياقاتء وأثناء (عملية 
القراءة) أو التلقي بكل ما يشغلها من أسئلة وما تفترضه من تصورات» 


(1) محمد الشحات: سرديات بديلة.. مقاربات ثقافية» ط(1) دار أروقة» الأردن» عن 2019م 
ص 20. 
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والغاية دامّاء ليس تقديم مقاربة للنص وإنما الكشف عن الأنساق المضمرة 
التي تقبع في مجاهله» وتتستر با لا حصر له من ٠‏ الأقنعة. ! 

ولسنا هنا في موضع التعريف ب النقد الثقاني '» والتعريف به على أية 
حل ا ا ا لصي ضيه لك 

فالملاحظ أن "النقد 000 عل إل 1 هد بالكشف غن المشيفيو 
النسقي داخل النصوصء وكيف يمر الفكري والإيديولوجي عبر الجا أو 
من خلاله. با يجعل النص في النهاية "واقعة ثقافية" نسقية تتصل بغيرها من 
الأنساق التاريخية والعقدية والإيديولوجية.. وبالتأكيد هذا مدخل يغاير إلى 
أقصى حد المدخل الشكلّ الذي انشغل إلى حد مفرط ب"التركيز على شَّكُل 
الأعمال الأدبية لا على مضمونبها أو محتواهاء وعلى وسائل الخدع الفنية التي 
يستخدمها مؤلفو الأعمال الأدبية أكثر من الاهتمام بشيء آخر””1". 

وهذا يعني أننا إزاء تراجع واضح عن مقولة استقلال النص أو اكتماله 
بعيدًا عن سياقات إنتاجه وسياقات تلقّيه؛ ف"النقد الثقافّ" - كما أشرت- لا 
يمد الدص وجودًا مستقلا» وإنا يراه:دائا» نسقًا من العلامات المركبةة 
ولا يمكن تلقيه أو فهمه بعيدًا عن هذه الأنساق. كما أنه - أي النص- لم 
يعد في ذاته مه غاية النقد» لقد تراجعت سطوته» وبات وسيلة "لاكتشاف 
حيل الثقافة وألاعيبها في تمرير أنساقها. وهذه نقلة نوعيّة في مهمّة أو 
وظيفة العملية النقدية؛ ذلك أن الأنساق هى المراد الوقوف عليها بالتفسير 
والتحليل والتأويل"©. 


0 8 لامر للثقافة» 17 3م ص7 
)2( محمد الشحات: سرديات بديلة» ص 23. 
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وطبقا لهذا النظرء أصبح النص جزءًا من كل أكبر منه؛ ول يعد له 
استقلاله أو تفرده الذي انطلقت منه منظومة المناهج الداخلية» لقد اتخلذ 
منه "النقد الثقافي" سبلا للكشف عن مضحراث ثقافية» أيديولوجية أو 
قييزية رجعية كالتسلط والهيمنة ورفض الآخر. . وهذه بالتأكيد أفكار ما 
بعد حداثية» أو مابعد الكولونيالية موخاهنده1مء 0516م» ترتاب إلى أقصى 
حد في فكرة المركزء وتجعل من تعريتها وتفكيك غايتها.. وعلى كل» فلن 
يختلف كثيرًا إن كان النقد الثقافي أحد تجليات العولمة ونظريات ما بعد 
الحداثة أم كان شريكا فيهاء فهو "ينبع من المصادر نفسهاء وينسب إلى 


ذات المناخ"17). 


وقد لا تكون الدراسات التي تناولت شعر المعلقات من منظور "النقد 
الثقافي" كثيرة ب| يكفى لانتخاب دراسة نتخذها عينة تمثلة على نحو ما فعلنا 
أعلاه؛ كي نتبين من خلالها كيف تبدّى (سؤال المنهج) على جسد المعلقة» 
وإلى أي مدى تقدم بنا نحو مزيد من الوعي ال مالي والمعرّ بهذا الشعر؟ 

لقد وقع اختيارنا على دراسة "يوسف عليمات": "النقد النسقي :عثتلات 
النسق في الشعر الجاهلي"؛ نظرًا لعمق تمثلها لمقولات النقد الثقاني أولّا 
ولجديتها في تنزيل هذه المقولات على المعلقة ثانيّاك ولحضورها اللافت 
وعراجع الداوسن للا ولبس من غايندا عنا نقد مقارية "غلبيات" أو 

تقويمهاء بقدر ما نحاول استيعاب هذه الآلية في التعامل النقديّ مع معلقة 
"امرئ القيس". 

في هذه المقاربة يمنح "غليراتك” السياق التاريخي والاجتاعي للنص 
أوعالم (ما قبل المعلقة) مزيدًا من الاهتمام؛ وذلك بالتركيز على وجهة نظر 


)01( صلاح قنصوة: تمارين في النقد الثقافي» ط1) دار ميريت» القاهرة 07م ص5. 
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الشاعر أو موقفه من الحياة» وبالتأكيد لا يمكن إنجاز ذلك بعيدًا عن المتلقى 
الذي يناط به الكشف عن مضمرات النص وحمولته الإيديولوجية» "وما 
يتضمنه من إشارات ومحددات تاريخية تغدو على تماسٍ رمزي بواقع الشاعر/ 
امرئ القيس» وما واجهه. على المستوى التاريخي الفعلي» من إشكاليات 
وتحولات حياتية معقدة بعد مقتل أبيه» فأضحى يجابه وحده هاته الجدليات 
الحادة والمؤرقة: السلطة/ (القوة)» اللاسلطة (الضعف». المركز/ الحامش» 
المجدء اللذة/ الاغتراب. الكينونة/ التلاشى"217. 

يوظف "عليمات" المعطيات اللسانية والأنثربولوجية بها يجعل القصيدة 
بالفعل شبكة من المعرفة المكثفة أو الخطاب المركب» وقد لا نختلف حول 
الثراء (الفتّرض) لهذا التصور وما يطمح إليه» وتبقى معضلته في بحثه 
المستمر عن المضمرات الإيديولوجية التي تتأسس غالبًا على افتراض متخيّل» 
يصوغه القارئ من حياة الشاعر أو ما جرى في عصره هن الحذات كيرة 
مرارا كارا يصو من مصو رسيتي أو فلمو يردا القص لتميك.: 
وهكذا تغدو المعلقة في مقاربة "عليات" مجموعة ست دن 
(ستة مقاطع: الطَّلِلَ الأنثويّء اللِييَء الذئبء الفرس, المطر)» تتخللها 
عدّة أنساق سيميائية مشبعة بالتاريخ والإيديولوجياء وبؤر الصراع المستمر 
من أجل غاية واحدة هي "استعادة السلطة وبناء الذات"2. 

والشّلطة هنا هي مُلك الأب القتيل» رغم أننا لا نعلم إن كانت المعلقة 
قد قيلت قبل مقتل الأب أم بعد ذلك؛ إذ لا توجد إشارة نصية أو تاريخية 
يمكن أن سكف يمتها ذلك: .! وعلى هذا يغدو الوقوف على الطلل وقوفا 
(1) يوسف محمود عليمات: النقد النسقي: تمثيلات النسق في الشعر الجاهلي ط(1) الأهلية للنشر 


والتوزيع» الأردنء عَّان 2015 م ص31. 
(2) النقد النسقى» ص32. 
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عل هذا اللك الضائع» وتصبح " 'ؤكرّى حَِيبٍ' مجرد حيلة بلاغية للتغطية 
على زمن السلطة أو الملك» »كما تصبح الأماكن (سِفْط اللَوَى) بَئْنَ (الدّحُولِ) 


َحَوْمَلٍِ) دَ(توْضِعَ) َ«المقراة). 2" . علامة سميائية دالة على ذلك النفوذ 
الممتك كاذنا لسلطة الماضي/ سلطة حجر على بني أسد"(1), 


وعلى هذا بدا بيت مثل قوله: 

َرَى بَعَرَ الأآم ني عَرَصَاتَِا ** وَقِبْمَاهَا كأنَّهُ حب فُلْمْلٍ 

وهوء ى) ترى» بيت واقعي» بل شديد الواقعية لما يمكن أن يحدث 
لطلل مهجورء ولكنه بالنسبة للناقد الثقافي مجرد انعكاس لثورة الأَسَدِيين 
على الملك خَجْرء هذه الثورة التى أحدثت الخراب في المكان وجعلته موحسًا 
على هذا النحو الذي يسيطر عليه الحيوان» فالمكان الطللى هو رمز السلطة 
العباتعةبوالبكاء عليه لسن سنرقى "امسدعاء لظة القراق للسلءل "27 

ولأننا إزاء افتراض أساميّ مفاده أن معلقة امرئ القيس نتيجة لأزمته 
مع السلطة الضائعة وحرب أبيه مع الأَسَدِيين التي انتهت ت بقتله. فإن القراءة 
النسقية تنطلق من أن كل شيء في المعلقة يخاتل المتلقي عن هذه الدلالات» 
وأن المعلقة ذاتها ليست سوى ستار جماليّ للتغيطة على هذه الأزمة» ومهمة 
الناقد هي إزاحة الستار عن هذا المضمر المسكوت عنه...! 

وعلى هذا النحو تمضى القراءة» لنشاهد الذات الشاعرة وهى تحاول 
إعادة بناء نفسها بعد فقد الأب وضياع السلطة.. وكل حركة بعد ذلك - 
حواره مع الصحب أو لقاؤه مع النسوة» أو نحر المطية.. إلخ - هي محاولة 
للبناءء بل إن المقطع الأنثوي بتنويعاته المختلفة سيغدو علامة سيميائية تختزل 


(1) السابق» ص 33. 
(2) السابق» ص35. 
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هواجس الشاعر في بحثه "عن الفردس المفقود/ السلطة الضائعة”7) 

ولعلنا لا نكون مبالغين إذا قلنا: إن المعلقة - وفق هذه المقولاات - 
صارت وثيقة على حياة الشاعر وتجارب عصره. ه. صحيح أن ذلك لا يتم 
بشكل مباشر على نحو ما كان يحدث - سابقًا - في الصيغة المنهجية: "حياته 
وشعره" أو "حياته من شعره"؛ ف"النقد الثقايّ" يقف على ذخيرة ها هائلة 
من التصورات والمنجزات اللسانية» إلا أن قراءة المعلقة في ضوء مقولة 
"النسق المضمر" الذي يفترضه الناقد منذ البداية من حياة الشاعرء يؤول 
بنا في النهاية إلى هذا الارتباك الذي يضع النتيجة قبل المقدمة. 

ولعل إن إشكالية "النقد الثقافي" أنه رهن النص الاادبي ب ل 
ات النسقية 0 وكأن النقد الثقافي يعتبر النص 
القديمة؛ ذ فقد د تعامل ال ع 0 المعلقة - أيضًا - بوصفها 5-7 ثقافية" 
اعرف اشاح تسق لمرو يدت عن سرد اوقد 
خلف الال كه انشغل 1 "الواقعة الثقافية'» واحتفظ دامًا للمعلقة 
بوجودها الخاصء ولم يجعلها وسيلة إلى غيرها..! 


(1) السابق» ص 39. 
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خلاصات 

وز اللغلدنة بون تامس لداعل ارسي جدالية إل حك كبر 
فقد كانت النقود الموججّهة إلى الأولى سبب وجود الأخرى. وم تكن النقلة 
بين المحورين: (الخارجيٌ والداخّ) مجرد نقلة في الأدوات والإجراءات 
سيد ران اأمفيا ا سافيزة جد ري لنهرد "النص" ذاته: ماهيته» 
ووظيفته» وطبيعة اللغة فيه وعلاقة النص بكل من المرسل والمتلقي... 

قفي الوقت الذي تراجعت فيه مركزيةاللغة في المناهج الخارجية لصالح 
لع م ا و 
لبعدو التمن بالأساسى فشكيل لوا ون كال فى عل مغك اعد 

لقد خايل النموذج اللّعْويٌ الدارسين والباحثين» ليس لأنه منتحهم 
العرصة امتفيق حول لمق اللقانبوا وسكا ل ودين للعارفا التار 
والنفسية فحسبء. وإنا لأن اللّغة أكثر انضباطاء كما بدا الأمر وكأنّ الحاضر 
طب غل الاضى ويميدة درفي الووجوه إد يزكر تراث الشرروح 
والبلاغة العربية على المنظور اللُغويٌ أيضًا. 


بع لد د ا - بسهولة هذا الوصل بين 
اك ا لك لير سكن ا ا ل 
إنه لس بسنا موتخلافين والوحداث والا اكيت اللسانية فيحسية ولك 
"واقعة ثقافية" ممتدة ونامية» كما أنها - أي الشروح - تستهدف القيام 
بوظائف تداولية متعددة: حمالية وتثقيفية عامة وتعليمية خاصة. وقومية 
ترسّخ للهوية العربية» وهي وظائف لم يعد لمعظمها وجود في التصور 
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أضف إلى ذلك أن الأساتذة الذين روّجوا للمناهج الداخلية - على 
سكوض النظر والتطييق معا- انهروا ذلك غالبا غير الترحة بأكثر عا 
فعلوه من خلال التأليف وتأصيل المناهج في سياق عربي مغاير لسياق 
الإنتاج والنشأة. ومن ثم ظل إرث الشروح وما طرحه من مفاهيم؛ وما 
أثاره من قضايا جديرة بالاهتمام المنهجيّ بعيدًا عن دائرة النقاش. 
ولا تستوي المناهج الداخلية في هذا النظر؛ فبقدر ما بدت البنيوية - 
مثلًا - بعيدة عن تراثنا أو عن مزاجنا بشكل عام وهذا ما جعلها تتراجع 
سريعًا في الممارسة العربية» بدت الأسلوبية قريبة من المزاج العربي!")» ليس 
هذا فحسب. وإنم| وجدنا محاولات متعددة سعت إلى الجمع بين الأسلوبية 
والبلاغة» تنظيرًا وتطبيقاء وذلك ضمن هدف أكبرء ينظر إلى الأسلوبية 
بعدّها بلاغة العصرء على نحو ما نجد لدى "شكري عياد" الذي رأى أن 
أصول علم الأسلوب ترجع إلى البلاغة©©. و"محمد عبد المطلب" في إعادة 
قراءة البلاغة العربية في ضوء الأسلوبية.. و"محمد المحادي الطرابلسى" الذي 
قدّم مقاربة أسلوبية مطوّلة لشعر شوقي وظف فيها تقنيات البلاغة©) 
ومن الصّعب أن يتجاهل دار سٌ- فضا عن أن يتكر- متانة الصّلة 
بين الدراسات الأسلوبية والبلاغة» ولعل هذا ما منحها حضورًا ميرًا في 
(1) لم ينفرد الدارسون العرب وحدهم بهذه المحاولات؛ ف"بيير جيرو' 'يرى أن الأسلوبية وريثة 
البلاغة» أو هي بلاغة حديئة» ذات شكل مضاعف» إنها علم التعبير ونقد الأساليب الفردية. بيير 
جيرو: الأسلوب والأسلوبية: ترجمة منذر عياشيء مركز الإنماء القومي, بيروت» لبنان (د - ت) 
ا عياد: مدخل إلى علم الأسلوب» ط(2) منشورات أصدقاء الكتابء القاهرة 1992م 


ص 7. 
(3) محمد عبد المطلب: البلاغة العربية قراءة أخرى» ط(1) الشركة المصرية العالمية للنشر- 


لونجان القاهرة 7م ومحمد الحادي الطرابلسي: خصائص الأسلوب في الشوقيات» ط(1) 
المجلس الأعلى للثقافة بمصر1996م. 
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الممارسات النقدية العربية المعاصرة» صحيح أنْ كثيرًا من هذه الممارسات 
الب ل ارا ا اي ا لطت ا عار 


الدارسين مرف آمنا - وأحيانًا خادعًا - لتقديم مقاربات نقدية تجمع بين 
العلمية والحداثة من ناحية والثّاثْ النقديّ والبلاغيّ من ناحية أخرى. 

ولاشك في علميّة الدراسات الأسلوبية وانضباطهاء ولكنها - وفتًا 
ل"رينيه ويلك" - لا يمكن أن تستغرق العملية النقدية برمّتهاء أوكا يقول: 
"أنا آخر من ينكر أهمية اللغويات الحائلة في دراسة الأدب- في دراسة الأنماط 
الصوتية التي يستحيل إجراؤها دون استعمال مفهوم الصوت الدّال» وفي 
دراسة الإيقاع والأوزان» وفي دراسة المفردات والتراكيب النحوية» ولرب| 
حتى في دراسة البنى اللغوية التي تتجاوز حدود الجملة... غير أني لا أفهم 
كيف تستطيع مناهج اللغويات أن تتعامل مع كثير من ميزات العمل الأديّ 
الذي لا يعتمد على صيغ أدبية محددة"(01. 

فالعلاقة بين البلاغة والأسلوبية ثابتة مقرّرة» وسوف تحفزنا الانتقادات 
التي وَجّهت إلى ال مارسات النقدية التي حاولت الجمع بينهما على إعادة 
النظر في سبل الجمع بين البلاغة والأسلوبية» وستكون هذه الوقفة عماد 
فقرات أوسع في الفصل التالي؛ رغبة ني الإسهام الجاد في تطوير البلاغة» 
من خلال التدقيق في الخيوط القوية التي تجمع بين حيوية الحجاج أولاء 
ثم طاقة التأثير البلاغية ثانيّاك وقصدية مقولة الاختيار الأسلوبية ثالثا. 

ولعل ما يمكن أن يقال هنا: إن ال مارسات الحديثة قد ارتقت في وعيها 
بمفهوم الشعر على نحو غير مسبوق في تاريخ التلقي العريّ؛ لقد أقبلت 
(1) رينيه ويليك: مفاهيم نقدية» ترجمة محمد عصفور سلسلة عالم المعرفة» ع(110) الكويت 
7م ص 436. 
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على لكر جات جعله وسياتها وغايتها! ومن لم كان ل الشعر معرفة 
معمّقة» وليس وسيلة إلى سواه من المعارف العقلية كالنحو أو اللّغة أو 
التوثيق أوغير ذلك» كيا كان الأمر مع الشروع .كمالم يعد الناقد مشغولًا 
بمقاربات اجتاعية ونفسية تستغرق جهده. وتجعل عمله - في أحوال غير 
قليلة - حاشية على أعمال أخرى. 

لقذ علّمنا التقد اديت مبادى جديدة فأدركنا معه ميل - أن النصن 
امب ابا ب روصل قري بر ارون بتكي 
56 ثيقة تاريخية» ممتلئ باخيال الأسطوري الممراح ولكنه ليس أسطورة: 
وبالفردية الإنسانية» ولكنه جزء من الأنساق الاجتاعيّة والحضارية... 
نقد علس قبل ذلك كله:- أن البعر بناء لتو عق الاميان وذ 
كل "حقيقة" خارج هذا البناء لا وزن ها إلا بقدر ما يضفي عليها الشعر 
بن روحه ووؤهجة: 
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الحجاج والتخييل 


البحث عن (حيويّة النقد) 


الحجاج والتخييل 


لعلنا لا نضيف جديدًا حين ثُقرّر أن المنهج أكبر إشكاليّات العلوم 
الإنسانية وأعظمها تأثيراء ولقد انتبه الوعي العربيّ إليها في فترة باكرة» 
وقد يكون كتاب طه حسين "في الشعر الجاهلي' ' 1926م عنوانها الأبرز 
بها يعني أن قرابة القرن من الزَّمان يوشك أن ينقضيء ولم نزل نفكر في 
إشكالية المنهج.. وهي إشكاليّة قد تبدو في نظر الطاعين إلى الاستقلال 
المنهجي عنوان الأزمة وعِلّتهاء ولكنها تبدو في نظر البعض الآخر عنوان 
حيويّة البحث وعلّته أيضَاءٍ فسؤال المنهج المستمرٌ جزء من حيويّة البحث 
ونشاط المعرفة؛ فالصيغ المنهجية - بطبيعتها - لا تعرف الاستقرار على 
حدود مغلقة ونهائية» وإذا حدث هذا الاستقرارء أو إذا افترضنا حدوثه. 
هذا يودي إل كوه المع ومعرم عو اذا همده وتصاري بايمكة 
لجاز حيفل أن تكررها سبق أن ترضل إلبه. 

وهذا ما جعل المنهج - باستمرار - موضوعا لنقاشات موسّعة 
وانتقادات مستمرٌة» سواء توجّه هذا النقد إلى أسسه النظرية وفروضه 
العلمية» أم إلى إجراءاته التحليلية وخلاصاته المعرفية. تويطل هذا الوعي 
امتازث المعرفة المعاصرة بالحركة والَتّخِين فارتدادها على نفسهاء ومساءلة 
منطلقاتها وفروضها وخلاصاتها عملية أصيلة ومحايثة لتصوراتها وفروضها 
النظرية.. وهذا ما جعلناء باستمرار» إزاء معرفة متنوعة متراكمة» لا تعرف 
الانقطاع: فيخلف المنهجٌ ا حالي سابقه» وينقسم المنهج الواحد إلى أكثر من 
اتجاه. 

يبدو الإشكال دائًا في الطريقة التي نتلقى بها المنهج؛ ؛ أو بتعبير أدق 
في الوعي به؛ فمن الصعب على ثقافة ممتدة في التّاريخ - مثل ثقافتنا دن 
تستقبل منهجًا وافدًا باعتباره موضوعا منفصلا أو أداة مستقلة عن الذات 
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المدركة له» وكأننا ورقة بيضاء فارغة؛ فكل عملية نقل تنطوي بالضرورة 
على فهم ماء وكل فهم تأويل؛ وعلاقة حيّة بين ذات قارئة وموضوع مقروء؛ 
ولعل هذه النقظة تحديدا سبب السجالات المسثمرة بين الدارسين» حول 
قدرة هذا الدارس أو ذاك على ذ فهم المنهج الذي يقدمه أو تشويهه له؛ إذ 
الوا ار نل ا ل اي 
قابلة للانتقال من ثقافة إلى ثقافة أخرى على نحو أداق ماديٌ» لا مكان فيه 
لعمليات التفسير والتأويل. 

ومن وجهة نظرناء فإنه من الصعب - كا أنه ليس مطلوبًا - تقديم 
المنهج ونقله من ثقافته إلى ثقافتنا | هوء وهذا لا يعني نفي الموضوعية» أو 
الإطار التصوري للمنهج كم| وضعه المنظرون له. كما لا يعني قبوله المنفصل 
عن الذوات الُدركة له أيضًا . فكل فهم يرتكز على آليات تتدخل فيها الذات 
بدرجة أو أخرى. مثل: الاختيار» والاستبعاد» والقياس والاستئتاج... 
اح وهذه الآليات 4 ترود طاداتر المي برضي )1 به 
أثناء قله وفهمه وتذّله» وهذا يعني أن أية ثقافة تلوّن المنهج بلونهاء وتضفي 
عليه من روحها ومزاجها. وهذا ما لا تختص به ثقافة دون سواهاء وإن| هو 
جزء من عملية الفهم ذاتهاء بم هي عملية إنسانية ثقافية تاريخية. 

وإذا أقررننا بذلك» واجهنا إشكالًا آخرء يتمثل في الطريقة التي يتنزل 
بها المنهج على النص؛ فضلًا عن استيعاب الخلفيات النظرية والفكرية التي 
شكلت الأدوات والإجراءات المنهجية وتشكلت ا2. 


(1) لزيد من التوسع انظر: محمد الناصر العجيمي: النقد العربي الحديث ومدارس النقد الغربية» 
دار محمد الحامي وكلية الآداب والعلوم الإنسانية» سوسة» تونس (د - ت). 
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وهذا بذاته يجعلنا أكثر تقديرًا واستيعابًا لما يممكن وصفه ب"النسبية 
المنهجية" التي تمنح المنهج المرونة الكافية كي يتلقى باعتباره أثرّا يخضع 
لعمليات الفهم والتصورات الثقافية المسبقة التي لا يمكن التخلي عنها أو 
زحزحتها بسهولة؛ إنها كامنة في العمق» توجه القراءة وتحدد مساراتها. 

وحتّاء سوف ينزعج هؤلاء الذين يتمسكون بالخطاطات المنهجيّة 
الصّارمة ويتعصبون لها.. وإن كنا نرى أن تنزيل المنهج على النص عمل 
حواري بين المفسّر أو الناقد من جهة والنص والمنهج من جهة أخرى. 
وهذا يعني أننا إزاء عمل ذاتيّ ونسبيّ وتاريخيٌ.. وهذا يفسر لك اختلاف 
أشكال المارسات التي ترفع شعارًا منهجيًا واحدًاء فكل ممارسة تستمدٌ 
قيمتها من قدرتها على الإضافة والكشف بقدر ما تستمدها من الحوار مع 
المنهج نفسه. 

نحاول في هذا الفصل تقديم قراءة للشروح والبلاغة في ضوء المنجز 
الحجاجيء أو بتعبير أدق نحاول متابعة التداخل بين دوائر الشروح والبلاغة 
والحجاج.. واللهدف من ذلك» هو الوصول إلى صيغة تركيبية» تتأكد بها 
حيوية الممارسة النقدية» وتلين مها الأداة البلاغية القديمة والحجاجية المحدّثة 
في مقاربة النص التراثي؛ إيانّاء بأن كل نقل منهجي يجب محاورته ثقافيًا 
وأداتيًا بقدر ما تجب حاورته أثناء تنزيله عل النض المقروء. 


البلاغة و لججاج 


1ك + ع واس ا 
ار 0 الل لك - والموقف 


101 


خباء النقد والشعر 


التََّسِيَ وا حضاريّ منهاء » بل والغايات المعلنة أو المغنمرة مق امعدعاقيا 
باعتبارها مرتكرٌ | حماليًا ومعرفيًا.. 

وكات بمقدوو الشروح أن تلقي مزيدًا من الضوء على النقد الأدبي 
والبلاغة» لولا الانفصال الملحوظ بين هاتين الدائرتين» بل كان بمقدورها أن 
تمنح البعد الحجاجيّ أو الجدلّ في البلاغة المساحة اللازمة ليتأكد حضوره في 
مباحث العلم تأكده في ال مارسات اليومية والفعلية لواقع المشتغلين به 

وهذه العودة إلى البلاغة لا ترجع إلى الحرص عليها في ذاتها. وإن كان 
ذلك مشروعا بشكل أو آخرء هذه العودة لأن بعض مسارات البلاغة ذات 
تصوّرات خطابية وصفية تتجاوز الانشغال الجزئيّ والمعياريّ» فضلًا عن 
اتطر تاساك ساد تذاو لبه وز افده لدعا وكير خا بار عله لما * 
الللحوظة لنمو الدراسات اللسانية والتداولية» ثم جاءت ا حياة المعاصرة 
بتقنياتها التواصلية اركب لتنبهنا إلى قيمة الحجاج وفاعلية الإقناع في الأشكال 
الخطابية المختلفة» من الصورة الفوتوغرافية إلى الخطبة السياسية إلى النص 
الأدبي... حيث غدا الحجاج صلب البلاغة الجديدة» وعنوانها الأبرز. 

بالإضافة إلى هذا كله» فإن قراءة التراث قيمة بحثية مستمرة» لا تعرف 
التوقف ولا ينبغي ها؛ فكل قراءة منجزة يحايئها فعل السؤالء أو هذا ما يجب 
أن يكون» وحين يكون التراث بلاغيّا فهذا أدعى لإعادة تقليبه يبه والنظر فيه؛ 
سيا - ونحن اليوم دتتحدت عن إمير اطوزية تشكلها الباواعة ف الناهيح 


النقدية في علم البلاغة أو النظريات الشعرية أو العروض يجب أن تُراجع 
ويعاد تقديرها في مصطلحات حدثية"17). 


(1) رينيه ويليك: نظرية الأدب ترجمة: محبي الدين صبحي. المجلس الأعلى لرعاية الفنون 
والآداب» دمشق, سوريا 1972م ص180. 
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وهذه المراجعة و"إعادة التقدير" التى يتحدث عنها "رينيه ويليك" 
ليست مجرد نقل وليست مجرد زعم أو أمنية» وإنما هي مارسة تأويلية فاعلة؛ 
تستنطق موضوعها بقدر ما تستنطق أداته وتستكمل فجواته وتلقي عليه 
أسئلتها وما يشغلهاء وهذا يعني أنها قراءة» تُقدّم لصالح الحاضر وغاياته 


ورؤيته. 


موضوع البلاغة الجديدة 

وما يميز البلاغة الجديدة هو انُساع موضوعها؛ فهي لا تتناول الخطاب 
الجالي وحده. وإنا تتناول مختلف الخطابات» وتتوسل إلى ذلك بمنظومة 
من المعارف الدقيقة التي تنقاطع معها بدرجات مختلفة» مما جعل البلاغة 
معرفة بينيّة "عابرة للتتخصصات' ؛ فغايتها دراسة الخطابات على نخو كل» 
وهي حين تتجه إلى النص الأديّ نّ تتعامل معه باعتباره خطايًا كاملا في سياق 
مركب: يتصل بلحظتي الإنتاج والتلقي معّاء وله مقصد أو مقاصدء ولديه 
دعوى يتأسس عليهاء ويحاول أن يقنع بهاء عبر منظومة مختلفة ومتنوعة من 
إستر اتيجيات الحجاجء كما أنها تأخذ في اعتبارها ما بين وحداته الجزئية من 
علاقات» وما تقوم به بناه الصّغرى من وظائف وصولًا إلى بنيته الكلية. 

وهذا يعني أننا إزاء نظر نسقيّ سيميائيٌ كل »يلتقي فيه الشَّكْل بالمحتوى» 
والتّداوقٌ لجَاجيّ بالتّحِينَ الجاليّ» وهذا التركيز على الجانب التداوليّ 
في الخطاب بِعْدٌ جوهريٌّ في بلاغة الحجاجء كا أنه بُعد أصيل في منجز 
الشروح والبلاغة العربية القديمة بشكل خاص. 

والمؤكد أنَّ الاهتمام بالجانب التداولٌ من قبل البلاغيين الجددء كان 
أحد تجليات النقد الذي وجّهه الباحثون للفكر البنيويّ الذي اعتبر اللغة 
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نسقا مغلقًا على نفسه. لا علاقة له بالسّياق الخارجي, سواء أكان ذلك على 
مستوى الإنتاج أم على مستوى التلقي. وكان من نتائج ذلك أن تعاظم 
دور الفكر التداولي الذي اعتنى بشكل أساميّ بدراسة المنطوق داخل 
السياقات الحيّة(0. 

وما رافق ذلك من فهم للنص الأدبي يتجاوز مدى الأدبية الضيق إلى 
طرع رسع وستمة متوعائدمن 'لظرية العا الكلدم. التي أولت عناية كبيرة 
لطاقة الفعل الإنجازية والتأثير الذي يتركه ذلك الإنجاز على المتلقى. 

فاستطاعت البلاغة الحديدة» بعد نقاشس موسعء أن و سين لنظر كللّ؛ 
وذلك بتطوير أدواتها لتغدو قادرة على الوصف والتحليل» ثم بتوسيع ميدانها 
ليستوعب النصوصضن اللالية وغيرها من التصوض السياسية والفلسفية 
والتاريخية والإشهارية والقضائية والدينية واليومية. وهذا يجعل التحليل 
البلاغي السيميائى "دينامية نصية حجاجية في منطلقها. شعرية في جوهرهاء 
وعمومية في متصوراتها”07. 


سجال الحجحاج والتّخييل 
داتً) مايثار السّجال بين الدارسين بشأن العلاقة بين الجاللٌ والحجاجىٌ؛ 
فهناك من يرفض الجمع بينهماء انطلاقًا من أن الحجاج يستهدف الإقناع 


(1) بريخت نرليخ: تاريخ التداولية» ترجمة: منتصر أمين عبد الرحيمء مجلة نوافذ ج(42) يونيه 
3م ص 13. 

(2) مصطفى الغرافي: عن البلاغة.. دراسة في تحولات المفهوم» مجلة عالم الفكر» ع(2) م(42) 
أكتوير- ديسمبر 2013م ص185. 
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والخطاب الج الي التخييلٍ يستهدف التاثيرا 010 . وهذا رأي يصعب التسليم 
به على إطلاقه» إذ يمكن القول - بعيدًا عن التّصورات النظرية التي ترى 
الحجاج غاية كل استخدام لغوي». وأن الإقناع أحد أهم وظائف اللغة 
- إن من الضروري أن تغلب الصبغة الحجاجية على النص موضوع 
التحليل أو المقاربة» وذلك بانطوائه على موضوع محدد. ودعوى واضحة 
أو مضمّنة» ويستهدف إقناع المخاطب بأمر قد يكون مقتنعًا به أو لا يكون, 
فإذا كانت الأولى زاده إقناعاء وإن كانت الثانية عمد إلى إقناعه واستالته 
ععطعاعطلظ . 


ومن البدهيّ أن نصوصًا ذات كثافة مجازيّة عالية» وطاقة إيحائية مهيمنة, 
يغيب فيها الموضوع أو الدّعوى؛ ويغدو النص مسرححا لحيل المجازء كى) 
نجد في كثير من نصوص شعراء السبعينيات في مصرء وبدهيٌ أن نصوصًا 
يذه قد لا رعانيها القارية الخيداج: 

وفي المقابل» هناك من يرى إمكانية المقاربة الحجاجية لأيٍّ نص وكل 
عن كدان يمكن المع يون اشجاح والفخيال ب تلك سيا المقتار 3ه 
للبرهان. الاحتمال ذو طبيعة شعرية» ولذا فهو يتسع لفعل التأويل» والتأويل 
يتسع للشعري والحجاجى معًا؛ "فخطاب الشاعر كذب محتمل الصدق» 
وكلام ا لخطيب صدق محتمل الكذب"2. 

تنطلق هذه القراءة من التسليم بتداخل الخيالي بالتداولي في البلاغة 


(1) من هؤلاء "بول ريكور" الذي يرى أن وظيفة الفعل الشعري هي خلق حكايات - حبكة» 
والفعل الخطابي هو تقديم حجج.. انظر: محمد العمري: البلاغة الجديدة بين التخييل والتداول» 
ط(1) أفريقيا الشرق 2005 ص22. 

(2) نفسه» ص 32. 
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العربية» وأن هذا التداخل صاحب البلاغة العربية منذ النشأة» ليس فقط 
لأن ملابسات النشأة وعوامل نموها وتطورها قد اقتضت ذلكء. ولكن 
لأن النصّ الشعري القديم نفسه يرتبط - من وجهة نظرنا - بشكل قويٌ 
بالسياقات الاجتاعية والتّداولية انفعالا مها وفعلا فيهاء وكل قراءة له تشدّنا 
إلى هذه السياقات و تجعل من معرفتها ضرورة لتقديم مقاربة دقيقة له. 

ومن هنا تحديدًا تأي تداولية النص القديم التي تنشغل بدراسة العلامات 
اللسانية داخل الخطابء ثم في علاقتها بغيرها من الأنظمة الأخرى التي 
تشير إليها وتتداخل معهاء وأخيرًا في علاقتها بالمخاطبين في سياق معين.. 
أي أنها تدرس القول في سياقه التواصل» حيث لا يمكننا إدراك المعنى دون 
أن نأخذ في الاعتبار التفاعل بين الوحدات اللسانية في النصء والمتعلقات 
غير اللسانية التي ترتبط به وتشكّل سياقه الظّرقٌ على مستوبي: الإنتاج 
والتلقى. 


وهذا يعني أنَّ التّداولية أو قل التداوليات - حسب الفهم المتعدد 
للسياق - مظلة واسعة؛ تُعنى بسبل التواصل وشروطه ومن هنا تأتي 
حيار حي ارت جرح صو توا رار عار 
تنهض على ما بين أطراف المخطاب من ' 'قواسم مشتركة"؛ فالحجاج جزء لا 
يتجزأ من الدّرس التّدَاول غير أنه يختص بدراسة تقنيات التأثير ويستهدف 
الإقناع. 

وإذا أضفنا إلى هذاء أنَّ البلاغة العربية تركت طور الانطباع لأتل 
إلى النّسق التنظيميّ العلميّ على أيدي المتكلمين» الذين استهدفوا - 
الأساس - الدفاع عن الإسلام وإلزام خصومه الحجة, إذا أخذنا 0 
في الحسبان, أدركنا إلى أيّ مدى تداخل الال بالحجاجيٌّ أو الحجاجيٌ 
بالجماليّ في نشأة البلاغة ونموها وتطورها. 
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ولا غرو في ذلك؛ فالوظيفة التداولية والإقناعية للنص الشعري 
أوجدها وعيٌ جمعيٌ تعاظم فيه وبه دور الشاعر وتجلّت فيه قدرته على 
صوغ الأسئلة الوجودية ضمن سياق اجتماعيٌ وتاريخيٌ محدد» وضمن 
وعي فردي يعتبر نفسه جزءًا من وعي الجماعة ووجدانبهاء وإجمال ذلك 
كله في نص فنيٌ يتمكن المجتمع الشفاهيّ من التغني به وترديده» فيدق 
شعوره. وتتجذر هويته» ويتعمق وعيه بنفسه وبالعالم من حوله. وهذا 
الوعي جسدته مقولة ابن سلام الجمحي (139 - 231ه): "وكان الشعر 
في الجاهلية عند العرب ديوان علمهم ومُنتهى حكمهم. به يأخذون. وإليه 
يبز و00 

لقد انتبه العربي إلى أثر النّص الشعري في مواقفه ال حياتية المختلفة؛ 
فعظّم دوره واستثمر قدرته على التأثير» ولعلنا نتذكر هنا قول النبي صلى 
الله عليه وسلم ل" حسان بن ثابت": اهجهم - يعني قريشًا - فوالله لمجاؤك 
عليهم أشد من وقع السهام". وقوله عن الشعراء المنافحين عنه (16ةِ): 
"هؤلاء النفر أشد على قريش من نضح النبل"©. 

وهناك تجليات مختلفة لهذا النزوع التداولي في الشعرء وتبدياته الحجاجية 
في السياقات المختلفة» سنحاول مناقشته في النقاط الآتية: 

() التَمثْل بالشّعر 

كانت للشعر قيمة تعليمية وأخلاقية وتاريخية لا ُذكرء وكان حاضرًا 
في المواقف المختلفة باعتباره فعلا لفظيًا ينتج عنه فعل إنجازيّ. ولبدن 
أدل على ذلك من فكرة "التمثل" بالشعر التي تحتفظ حتى اليوم بأهميّة 
(1) ابن سلام الجمحي: طبقات فحول الشعراءء؛ السفر الأول تحقيق محمود شاكرء مطبعة المدني 
(د-ت) ص24. 
(2) ابن رشيق: العمدة» سابق ص26. 
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ملحوظة في المواقف المختلفة؛ فمعها تتجسد بوضوح العلاقة المركّبة بين 
الشعر والسياقات الاجتتماعية والمواقف المختلفة(0. 

ف"التمثل" يُعيد إنتاج القول عبر سياقات أخرىء وكل إعادة بحث 

في طاقة النص التداولية واحجاجية» وحوار بين أنساق» وبه ومن خلاله 
تتفتح طاقات النص. في كَل تمثل يتجدد النص» مخترقًا مقامات وأحوالا م 
تكن له من قبل. . وبذلك تتأكد الوظيفة التداولية للنص والتأويلية للقراءة» 
ويغدو "اليك" 1 ستراتيجية حجاجية؛ تؤسس لواقع جديد, وأحيانًا ما 
يكتسب ححجيّة السلطة خاصة حين يكون الكلا م المُتمثل به مصاغًا على 
هيئة مثل أو حكمة مشهورة. 

ف"التمثل" - وهو في جانب منه مظهر ثقاقٌ شفاهيّ - ليس مجرد 
ترداد لقول جمالي فحسب. ولكنه. في الأساسء حوارٌ بين القيم العليا 
هنا بوظيفة حجاجية مباشرة يستمدها من التفاعل بين النص والمتلقى في 
سياق محدد. ودفعه إلى الاقتناع بأطروحة ماء قد تكون نقيض ما صحٌ 
عليه عزمه. ولا يكون ذلكء بطبيعة الحال» دون استناد النص على قاعدة 
"القيم الثقافية سد التي تعظّم الشجاعة والثبات مثلّا وتستهجن 
الجبن وال هروب 


(1) ينقسم الفعل الكلامي طبقا لجون أوستين (1911 - 1960) إلى الفعل اللفظي (081ناناءه.آ 
اعة) والفعل الإنجازي (اعى (81ه060نه1110) والفعل التأثيري (اعهفظ نقصه تكبرعه رع ط) حول 
تفصيل هذه الأنواع أنظر: 
15 131511286 01 وعم [ماعمةط :101.1 .اعك باعععم5 له عصتصدء11 :مععاءكتعلصه؟ اع1اصود[ا 

.7 (1990) ووععط .خمل] عل طم 
د يويسا "قد رأيتني ليلة صفين» وما يحبسني إلا أبيات 
عمرو بن الإطنابة حيث يقول: 

بعلو 3 0 ري" 

انظر: ابن رشيق: العمدة» ص 24. 
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لقد اقترنت الوظيفة الجالية بالوظائف التداولية للشعرء أو لنقل إِنْ 
العناية بالتّداوليَ لم تحل دون التبصر بالجاليَ» وتأكيد اختصاصه. واستظهار 
وو وتبيّن قيمته في التوصيل والتَأير على المتلقي» هذا العمل الذي 
ستنهض به البلاغة العربيّة أتمٌ ما يكون النهوض حين تتحول إلى علم 
نسقيّ منضبط إلى حد كبير - على مستوى الموضوع والاصطلاح. 


وبالطبع لن يحدث ذلك إلا مع القرآن الكريم» ومع الجدل الذي 
ستثيره قضية إعجاز النص الكريم على وجه الخصوصء فلا يخفى أن '"قضية 
الإعجاز" - كما سبقت الإشارة(!) - هي بؤرة البحث ومناط الانشغال 
الذي استدعى نشاطًا معرفيًا بلاغيًا وكلاميًا ولغويًا موسعاء سيا حين 
انتقل البحث ببذه القضية من التعليل ال ماورائي ب لتر لصوا بن 
التّدقيق الموضوعيّ الذي جعل المعطى اللسانّ مركز الانشغال» بمختلف 
وحداته ومكوناته الصوتيّة والإفراديّة والتركيبيّة والدلاليّة والصوريّة. 

لقد انطلق البحث في "قضيّة الإعجاز" من التسليم المبدئي بإعجاز 
القرآن» ومن ثم كان التساؤل الرئيس لعموم البحث - باختلاف علمائه 
عصورًا ومذاهب - هو: لماذا كان النص معجرًا؟ 

وأهمية هذا المنطلق أنْ البلاغة معه سوف تأخذ بعدًا تحليليًا ينظر في 
الفروق المختلفة بين الاختيارات الصوتية والإفرادية والتركيبية والجازي: 
والإيقاعية التى امتاز مها النص عن غيره من النصوص ذات الفصاحة 
العالية» كا ستنشغل البلاغة بأثر هذه الاختيارات الأسلوبية على المتلقى؛ 
وقدرتها على إقناعه واستمالته والانتقال به من دائرة الكفر إلى دائرة الإيهان. 
ستغدو الاستالة - وهي فعل إنجازي - جمالية في الأساس. 


ب 
تحلكنًا 


(1) انظر الفصل الأول المبحث الأول. 
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وفي هذا السّياق المركّب» نضح البحث البلاغي الذي انفتح فيه وبه 
البلاغيون العرب على الثقافات الأخرى اليونانيّة والفارسيّة والهنديّة. 
والبلاغة بلا شكء تزدهر في زمن تصارع الآفكار واختلاف الاتجاهات 
وتضاربباء وهكذا كان قرن الهجرة الثالث. 

لقد تميز البحث اللغوي في القرآن بالجدية المقرونة بالكشوف المهمة 
بار 0 م ل عار لمر د ار 
بفكرة الزينة. . لقد رأى عبد القاهر أنَّ علياء ال ال 
طاقات كامنة في اللغة» ولذا حاول أن يفيد من هذا الجهد كله حتى يبخصب 
البحث في لغة الشعر"00. 

(ب) البلاغة وإصابة المدف 

ال ل ا ع 
أن وظيفتها هي إصابة ادف ول طب دواسية ل مي ل 
المخاطبء تتُحاصره تارة بالحقيقة والمنطق وتارة أخرى بزخرف القول وإيقاعه؛ 
والقول البليغ هو الذي يستجيب له المتلقي©.. لقد أطلقت البلاغة على هذا 


(1) مصطفى ناصف: بين بلاغتين قراءة جديدة لتراثنا النقدي, م(1) ع(59) كتاب النادي الأدبي 

بجدة 8م ض 399 

(2) هناك سجال بين اللغويين في مقاربة هذه النقطة؛ فعلى خلاف ما ذهب إليه أوستين من التركيز 

على مقصد المتكلم في تفسير طاقة الخطاب الإنجازية رأى ساكس 515 أن من الصعب معرفة 

مقصد المتكلم أو تحديده. ولذا فقد رأى أن استجابة المتكلم هي المحك الذي يمكن من خلاله 

اختبار قوة الخطاب الإنجازية ونجاحه. انظر: 

.سآ 010115 1015121311 .2177:515خ 1015601156 10 121100111101 مث :001011310 حصامء1121 
.0 1983 1م1ووع1محط] 
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كله اصطلاح "الشرف". والقول الشريف هو القول الذي يحاجج الخصم 
ويقنعه» ولن يقنعه إلا إذا وافق "الحال": وأحدث قدرًا من التفاعل بينه 
وبين المدلقي. يقول بشر بن المعتمر: ف"مدار الشرف على الصواب وإحراز 
المنفعة مع موافقة الحال وما يجب لكل مقام من المقال"27. 

لقد أظهر البلاغيون ود شُرَاح الشعر عناية ملحوظة بكل ما من شأنه 
أن يُدعَمٍ هذا الهدف» فوضعوا شروطًا عامة للفصاحة تتسع لما هو لغويّ 
وما هو غير لغويٌ؛ فتحدثوا عن الخطابة ضمن إطار سيميائيٌ عام يدعم 
منطق الحجاج وقدرة الخطيب على الإصابة والإقناع. 

ومن هذه الشروط ما يتعلق مبيئة الخطيب ومنطقه» فهم| - حسب 
الحاحظ - - "شريكان» ونعم العون هي له ونعم الترجمان هي عنه' . وتوسّعوا 
في شروط الفصاحة اللغوية تقنيئًا ووصقًا » فمنها ما يتعلق بالكلمة المفردة 
وخلوها من التنافر الصوتي وابتعادها عن الغرابة» ومنها ما يتعلق بالتركيب 
وخلرسن الركاكة والغم رضن إل وبطبيعة الخال فإجهدا كلمراي ضمن 
الحدف الجوهري للبلاغة وهو إقناع المتلقي أو التأثير فيه. 

وهذا التركيز على المتلقي» جعل البلاغة - في جوهرها - بحثًا في 
آليات التأثير بقدر ما هي بحث في آليات التشكيل الاي للنص» وليس 
ذلك لنشأتها ونموها في ساحات المتكلمين أصحاب الجدل فحسب. وإنا 
لآن النصوص العربية (خطابة وشعرًا) يلتقي فيها اللي بالحجاجيٌّ على 
تحوية؟ معه فضل هذا عن ذاك وهذا النمج بين المسنارين > الجاجي 
والجدلي - يجد قبولا لدى بعض التيارات الحجاجية المعاصرة» يقول 


(1) الجاحظ: البيان والتبيين» تحقيق: عبد السلام محمد هارون, ج(1) ط(3) الخانجيء (د - ت) 
6/1 
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فرانس ه. فان إمرث: "مق الجدير بالاهتام ملاحظة أن كلا من الجدل 
ألحد الحقليخ سيوزقا أو كان دل إشقل الاح يطرية حرق ار 

ولاغرو أن يشغل مفهوم "التوصيل" اهتمام البلاغيين عبر مصطلحاتهم 
الأساسة «الفصاحة والبلاعة والوا جر العا رسفي الخال .. فالمتلقي هو 
الْْتَهُدَف الأصيل لكل بيان» حيث يتعطل البيان بتعطل قدرة النص على 
التوصيل» ومن هنا كانت اشتراطات فصاحة النص على مستوى الإفراد 
والتركيب» وبلغت عنايتهم بهذا الجانب الغاية» حتى رأينا الجاحظ يقرر 
- متجاورًا شرط ضرورة تجنب الحوشيٌ من الكلام - أن الكلام قد يحتوي 
الوحثي من الألفاظ إذا وافق طبيعة التتوحش في المتلقي» كما يجيز استخدام 
العاميّ إذا كان المجال مجال تعامل مع السّوقة/2. 

صحيح أن الفصاحة تنسب إلى مُنْتِج القول أو مرسله. إلا أن نسبتها تلك 
كال و داتبا وز اغدرة العول المصيح عل الإفهام واليان والتوصيل»+ 
بل إن رعاية المتلقي كانت وراء اشتراطهم حسن التأليف الذي يزيد المعنى 
- عند أبي هلال - وضوحًا وشرقاء وذلك في مقابل ضعف التأليف الذي 
يؤدي إلى التّعمية» وإذا كان التأليف ضعيمًا والمعنى ساميًا لم يجد له قبولًا 
من قبل المتلقي. 

ومراعاة مقتضى ال حال جزء رئيس من رهافة العناية البلاغية بالمتلقي 
0 المخاطب عن النفسية» والموقفية؛ 2 مطابقة الحال لا اليد 
(1) فرانس ه. فان إمرن: المناورة الإستراتيجية في الخطاب الحجاجي توسعة نظرية الحجاج 


الجدلية التداولية. ترحمة: : أحمد عبد الحميد عمرء ط(1) المركز القومي للترجمة. مصر 2020 ص 175. 
(2) الجاحظ: البيان والتبيين» سابق» ص 145 - 146. 
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المتكلم في حالة خاصة» هي حالة (الوعي والقصد) لآن غيابه] يتنافى مع 
مراعاة الحال والمقام"20. 


ورعاية "مقتضى الحال" : تشير إلى جوهرية البعد التداوي في تشكيل 
المخطاب؛ الي لشي اللا حركة المخطاب 


.ا« عومد ٠١‏ لمي 


الاختيار والاستبدال» حركة امع و و تروم 
التأثير فيه. 

فوضوح المعنى وسلامة تلقيه هدف أساسيء يستمدّ منه البناء اللغوي 
كله قيمته وأهميته» وهذا يعني - مع حمادي صمّود - تصدذر الإبانة والفهم 
لل ا وظائك ات لوديا لعن اب الاك رالسرضن 00ران 
اعتبار الوظيفة الأدبية مثلّاء وظقة استافلة بعص دزوها غل الدع 
الوظيفة الرئيسيةة ف"ترقين" الوظاتفا اللتكرر لأ يطق قاقاعل البلاغة 
العربية التي يتداخل فيها الوظيفي التداولي بالج الي على نحو يصعب معه 
فصل هذا عن ذاك2, 

ب العدول.. البلاغة 


من امهم هنا أن نضع أيدينا على ماهيّة المعنى في التصور اللسان العري» 
وكيف أن هذا التصور أَنْ بشكل مباشرء على إدراك ماهيّة البلاغة وتحديد 
دورها وظيفيًا؛ فالمعني» في هذا التصورء موجود في التّفس أو الذّهنء وما 
تقوم به اللغة أو الكلام هو فقط إظهاره أو تببينه وتوضيحه. فاللغة لا تنشئ 
(1) محمد عبد المطلب: البلاغة العربية قراءة أخرى. سابق ص70. 


(2) حمادي صمِّود: في نظرية الأدب عند العرب, ط(1) النادي الأدبي الثقافي بجدة 1990م ص 41 
-42. 
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المعنى ولا تنتجه إنبا فقط تمنحه وجودًا ماديًا. 


فاللغة تخبرنا عا هو موجود فقطء فهي "ل ليست هي خالقة المعنى”17). 
ومن هناء افترض البلاغيون أن المعنى الواحد يمكن أن يُوجد بطرق مختلفة. 
المعنى لا يتغير بنغير التراكيب» وغاية ما حدثه تغبّر التراكيب هو تغْيّر طرق 
إثبات المعنى أو تقريره له؛ فالانتقال من تركيب إلى آخر أو من صورة بيانية 

ع عو 
إلى أخرى لا يمس أنفس المعاني التي يقصد المتكلم إليها بخبره. ولكنها 
في طريق إثباته لها وتقريره إِيّاها"2. 

ومن هذا المنطلق اعْتبرت البلاغة زيادة على الوضع اللغوي. فالسّكاكي 
يعرّف علم المعاني قائلا: "هو تتبع خواص تراكيب تطبيق الكلام في الإفادة» 
وما يتصل بها من الاستحسان وغيره؛ ليحترز بالوقوف عليها عن الخطأ في 
تطبيق الكلام على ما يقتضي ال حال ذكره. وأعني بتراكيب الكلام التراكيب 
الصادرة عمن له فضل تّييز ومعرفة» وهى تراكيب البلغاء» لا الصادرة 
عمن سواهم..."00. 

فالمعنى الذي تنشغل به البلاغة هو: "المعنى الثانويّ. وهو مدلول 
امخصوصيات السابقة في علم المعاني» والمعاني المجازية والكنائية في علم 
البيان» أمّا المعنى الأصلى وهو مجرد ثبوت المسئد للمسئد إليه فلا تعتبر به 
البلاغة أصاد"©. 

(1) مصطفى ناصف: نظرية المعنى في النقد العربي» دار الأندلسء بيروت (د - ت) ص78. 

(2) عبد القاهر الجرجاني: دلائل الإعجازء علّق عليه محمود محمد شاكرء ط(3) مطبعة المدني» 
القاهرة 1992م ص71. 

(3) أبو يعقوب السكاكي: مفتاح العلوم» تحقيق: د. عبد الحميد هنداوي» ط(1) دار الكتب 
العلمية» لبنان 2000 م ص 147. 


(4) عبد المتعال الصعيدي: بغية الإيضاح لتلخيص المفتاح في علوم البلاغة.. ط(17) هامش 
الشارح رقم (1) مكتبة الآداب» القاهرة 2005م ص26. 
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لقد انعكس هذا الفهم بدوره على مباحث علوم البلاغة» فتحكّمت 
فيها ثنائية: الأصل والعدولء أو القدرة اللغوية والتوشّعء ف"التحقيق 
يقتضي الاعتراف بأن الدرس البلاغي قد انطلق من مفهوم (تحويلٍ) دقيق» 
ربا لم يذكره البلاغيون بمصطلحه الحديثء ومن هنا لم ينتبه له كثير من 


الدايسيه "ار 


تالبلدغة إذنه زيادة على الوضيم أو انل يتعرين الأسلوييين زبادة عل 
الدرجة "صفر" في الكلام؛ كما أن البلاغة ذات طابع تحويلَ» والمعنى فيها 
يتخلق عبر جدل العلاقة بين الوضع والزيادة عليه» وهذه الزيادة مشدودة 
إلى علاقة جدلية أخرى أوسع مدى: هي علاقة المتكلم بالسياق» أو العلاقة 
الأكثر تركيبًا بين ما اصطلح عليه "المقام" وما اصطلح عليه "الحال". 

ولايجب أن نغض الطّرف عن "الأصل" ونحن إزاء الجا أو التخييلٌ؛ 
فالأصل مرتكز الدلالة ومناط الضبط وإمكان الإفهام والبيان» يبدو "الآصل" 
في الفهم البلاغي كالقاعدة» أوخل إن الأصل مرجع ثابت يكبح جموح 
العدول أو التوسعء ولكن علينا أن نلاحظ أيضا أن العدول هو صفة 

تخاطبية» بيمفتضاها تع اللخة. 

وفداكيع تن نتفق إلى حدٌ كبير مع الطّرح المنطقي ل' طه عبد الرحمن" 
الذي يذهب إلى أن "الأصل في تكوثر الكلام هو صفته التتخاطبية» انطلاًا 
من أنه لا كلام بغير خطابء إذ حقل الحجاج هو الخطابء. والأصل في 
تكوثر الخطاب هو صفته الحجاجية. بناء على أنه لا خطاب بغير حجاج إذ 
الحجاج يوصف بأنه طبيعة في كل خطابء والأصل في الحجاج هو صفته 
المجازية؛ بناء على أنه لا حجاج بغير مجاز"©. 


(1) محمد عبد المطلب: البلاغة العربية قراءة أخرى» سابق ص 93. 
(2) طه عبد الرحمن: اللسان والميزان أو التكوثر العقلي» ط(2) المركز الثقافي العربي» الدار البيضاء 
6م ص 232. 
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فالعدول هو براح بلاغة اللغة وامتيازهاء به ومن خالا يتجاوز المبدع 
محدودية الدلالة» وتكتسب اللغة اختصاصها الأسلوبيء واللغة بطبيعتها 
تقوم بوظيفة حجاجية» وكل خطاب - وخاصة إذا كان فيا - لا ينفصل 
الحجاج فيه عن الخصائص الأسلوبية المميزة له(). 

وإذا كان الخطاب مستويات فإن العدول أيضًا مستوياتء أو لنقل إن 
العدول يمكن ملاحظته في الصوت المفرد | يمكن ملاحظته في الدال المفرد 
والتركيب الطويل بالقدر نفسه؛ لا نحتاج إلى التذكير بأن الصوت المفرد 
مهم كان موقعه لا يشكل دلالة» ولكنه حين يُشْبع - كا وكيفا - يتحوّل 
من صوت مفرد إلى ظاهرة أسلوبية تعضد طاقات الدال على مستويات: 
الإفراد والتركيب والتخييل. 

فتكرار الصوت المفرد أو مجموعة الأصوات ذات الطبيعة الخاصة ذات 
دور فعال في منح النص قيه| محددة» تُستمد من السّياق اللغويّ والسّياقين 
0 مع النصوص ذات الطبيعة 
الإنشادية» وهو ما يتوفر في النصوص القديمة عار د الور 
الحديثة التي يزدوج فيها الحضور الكتابي بالحضور الصوتيء فداتً] يكون 
في اعتبار المبدع هذا الوعي "بمستويات الصياغة صوتيّاء لأنها أكثر صلة 
ل ل ل ال 
من ردود فعل قد لا ت: تتحقق في المستوى المكتوب©. 

يتسع هذا التأثير بطبيعة الحال ليطول الكلمة؛ با هي دال حامل لدلالة 
(1) عبد الله صولة: الحجاج في القرآن من خلال أهم خصائصه الأسلوبية» ط(2) دار الفاربي» 
بيروت» لبنان2007م ص 53. 


(2) محمد عبد المطلب: جدلية الإفراد والتركيب» ط(1) الشركة المصرية العالمية للنشر» لونجمان 
5م ص 89. 
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مستقلة» وبا هي إمكان يقع على جدول الاختيار الذي تطوله يد المبدع 
وبما هي أول مشكل دلالي يتعالق فيه المقال بالمقام على نحو يتعمد التأثير 
ي التلني 

فالوعي بالكلمة وعي بامتدادها في التاريخ» وبا تكتنزه من دلالاات 
تسبق التركيب وتعقبه» ومن البدهي أن يُلقي هذا على المبدع عبئًا أكبر في 
تدقيق اختياره والوعي بقدرة الكلمة وأثرها على المتلقي. 

فالكلمة "لا تكتفى - في حال استع الها - بالانفعال بها يعرضه عليها 
لقال والمقام من قيم دلالية جديدة» وإن| تفعل أيضًا في ذلك المقال والمقام 
وتغيّر من طبيعتهم| من خلال اختيارها وتحقيقها في الخطاب دون غيرها 
من الكلمات» وهذا معنى قولنا: "إن الكلمة قادرة على التأثير في المقال 
الذي يحتضنها والمقام الذي تلقى فيه داخل ذلك المقال» وعلى هذامداز 
بعد الكلمة الحجاجي 17). 

للبلاغيين مقولة أثيرة في العناية بقيمة الكلمة في ذاتها وفي جدل العلاقة 
بين الكلمة وغيرها من الكلمات في سياق جزئي أو كلي» حيث يقولون: 
"إن لكل كلمة مع صاحبتها مقاما". 0 

فم المقام؟ 

المقام كلمة شديدة التركيب ولا تخلو من غموض . المقام هو المخاطب 
والخطاب والمخاطب. المقام سياقات وأحوال وانفعالات قد تلوح لنا وقد 
تخفى علينا. في المقام يتكثف تاريخ الكلمة» تزهو الكلمة بقبيلهاء الكلمة 
حال من القبض والبسط... الكلمة عريقة في الوجود. وهى - على خالاف 
مابيدو لنت تسيق التركيب ل الزماقه تشكله رذ كلها الكلجة امعدافات 
(1) عبد الله صولة: الحجاج في القرآن» سابق ص 69. 


117 


خباء النقد والشعر 


وظلال لا مهاية لها. والتركيب محدث طارئ» لتنذكر أن التركيب هو فقط 
ما تراه أعيننا الآن» وأنه لم يكن له وجود قبل الآن.. ومن هنا تأتي قيمة 
الكلمة: اختيارًا ونظظً) وتأثيرًا وإقناعا. 

وإذا تجاوزنا البناء التركيبى بوحداته الصغرى والكبرى وانتقلنا إلى 
مستوى الصورة البلاغية ونظرنا في طبيعتها ووظيفتها بدا لنا حرص 
البلاغيين واضحًا بدور الصورة الفنية وعلاقتها بالمتلقي وقدرتها على 
التأثير فيه وإقناعه» كما تحدثوا عن بنية الصورة باعتبارها استبدالا يقوم 
فيه الْشاهد الملموس مقام الغائب غير الشَاهّد أو مقام المعنوي. وذلك 


هدف تقريب المعنى» بل إن المجاز كله اعتير "من طرائق إثبات المعتى 
وإقامة دليل عليه"20. 


فالبلاغيون - ومعهم المفسرون - قد فهموا الصورة باعتبارها استبدالاء 
وجعلوا للاستبدال وظيفة الاستدلال والتجسيد والتمثيل والتأثير. والحقيقة 
أن الصورة سواء أكانت من طبيعة استبدالية كالاستعارة مثلا أم كانت من 
طبيعة تجاورية كالكناية مثلاء فإنها تؤسس لواقع جديد عبر الاستدلال 
بواسطة التمثيل 4808108 وهنا تبدو أهميتها في قدرتها على الكشف عن 
علاقات جديدة:» أو إيجاد علاقات ل تكن موجودة اماه 
بين الخطاب والواقع؛ وأهمية الاستدلال حقراق "بيرلمان" - أنه 'يعد 
نقلا للبنية والقيمة معّاء على أساس أن التفاعل الذي ينجم عن الربط بين 
المقيس والمقيس عليه» وإن كان يؤثر بشكل أوضح عل المقيس فإنه يؤثر 
أيضًا على المقيس عليه. ويتجلى هذا التأثير بطريقتين: من خلال البنية وعبر 


(1) جابر عصفور: الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي عند العرب ط(3) المركز الثقافي 
العربي» الدار البيضاء 1993م ص166. 
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انتقال القيمة المترتبة عليها. وبهذا فإن الأقيسة تلعب دورا مهما في عملية 
الابتكار وعمليات البرهان معًا"7"). 

ومن الجيد أن نذكر هنا أن ' بيرلمان" لا يفرّق بين البنى ذات العلاقات 
الطريفة الجديدة والبنى التمثيلية أو الاستعارية "الميتة" التي غدت من 
دوا سات و العم »بل إنه على العكس من ذلكء. فقد تكون البنى التي 
تُنوسي أصلها المجازي أقوى حجاجيا من البنى ذات العلاقة أو العلاقات 
الجديدة» فالبنى القديمة الميتة ذات مادة إقناعية شائعة أو متداولة تمتاز 
بحضور ثقائٌ لا يناقش أو يعترض عليه في الغالب لدى جمهور المخاطبين» 
فيسهل لذلك الإقناع بها ©. 

وإذا كانث الاستعارات المبتة تمد قوعها اللجاحية من شيوغها 
والصليو حا قإن الاسنتعارات: اللي تعمد نيمتها من قدرنها عل اكتناء 
الحقائق أولا ومن صعوبة الاعتراض عليها ثانيّاء ولتتذكر قول "عبد القاهر" 
في قوة القول المجازي الحجاجية» حيث يقول: 

"واعلم أن ما اتفق العقلاء ء عليه أن التمثيل إذا جاء في أعقاب المعاني أو 
بَرَرّتْ هي باختصار في معرضه. ونقِلت عن صُوّرها الأصلية إلى صورته. 
كبافا لو كيها عقي .. وضاعف قواها في تحريك النفوس لماء ودعا 
القلوب إليها... فإن كان مدحاء كان أببى وأفخم وأنبل في النفوس وأعظم... 
وإن كان ذمّاء كان مسَّهُ ومِيسَمُه ألذع... وإن كان حجاجاء كان برهانه 


أنوره وسلظانه أقهر وبيانه أمبر..."©. 


(1) صلاح فضل: بلاغة الخطاب وعلم النص. عالم المعرفة» الكويت» أغسطس 1992م ص81. 
(2) نفسهء ص 343. 
(3) عبد القاهر الجرجاني: أسرار البلاغة» سابق ص115. 
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لقد بدا البحث البلاغي في هذه المقاربة - خاصة مع الفقرات الأخيرة 
- أقرب إلى البحث الأسلوبي» وهذا في الحقيقة أمرٌ لا يمكن إنكاره أو دفعه؛ 

فالنصوص التي استخرجت منها علوم البلاغة نصوص جمالية وتداولية 
أو هي تداولية وجمالية» ول يك مكنا للبلاغة أن تتجاوز هذا النظر خاصة 
خين رقدها النص الكرهه يرفده اكنين: 

ومن المفيد أن نذكر أن النّص القرآيّ كله قد اعتبر عدولًا عن كلام 
العرب: نثره وشعرهء وإذا كان الشعر عدولا عن الكلام الوضعي فإن 
القرآن عدول عن عدول آخرء وبالتالي فقد امتاز البحث فيه واعتبر - 
اعتقادًا وممارسةً - نضا معجرًا متفوقًا على غيره من النصوص. 

وهذا لا ينفي الوظيفة التداولية للشعر وإن تقدّمت عليها الوظيفة 
الشعرية» كما لا ينفي الجمالية عن النص الكريم وإن تقدمت عليها الوظيفة 
التداولية بطيبعة الحال؛ فالقرآن لا يقول ليمتع في الأصل» وإنا يقول ليغيّر 
عبر نسق محدد من الأوامر والنواهيٌ» وليس كذلك النص الشعريء فالكلام 
الجمالي نفسه له ارتباطه الوثيق بالحجاج والتأثير وبالتداول بشكل عام. 

ولعل هذا ما جعل بعض الدارسين - كما سبقت الإشارة - ينظرون 
إلى الأسلوبية باعتبارها وريثًا شرعيًا للبلاغة القديمة. وإذا كانت الأسلوبية 
- في واحدة من تعريفاتها - اختيارًا يقوم به المنشئ لغايات معينة على 
رأسها التأثير في المتلقي» فهذا يعني أنَّ المقولتين متلازمتان معَاهٍ فها من 
كلام لا يستهدف التأثير» وفكرة "العائير' " تشوعب حقو لآ دلالبة عد 
فهي تستوعب في يرى "عبد السلام المسدي": 

ل ل ل ا 
دناتس اوشم رارك سمالت ثم إنها تشمل معنى الإمتاع باعتباره 
سعيًا حثيثًا نحو جعل الكلام قناة تعبره المواصفات التعاطفية. فينطفئ عندئذ 
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الجدول المنطقيّ العقلانٌ في الخطاب وتحل محلّه نفئات الارتياح الوجداني» 
وتستقطب أخيرًا فكرة الإثارة وبموجبها يكون الخطاب عامل استفزاز 
يحرك في المتقبل نوازع وردود فعل ما كان لها أن تستنفر بمجرد مضمون 
الرسالة الدلالية لولا اصطباغ الخطاب بألوان ريشة الأسلوب"07. 

وإذا كان الاستدلال الحجاجىٌ» فيها يرى روبرت بلانشء "لا يملك 
صرامة وإلزامية البرهان ولا موضوعية وقوة الدليل.."» كما أن غايته "ليست 
هي الصواب أو الصحة. بل التأثير"2). فهذا يعني أن التأثير والإقناع هو 
المستهدف النهائي من الحجاج وهو المستهدف النهائي من الاختيارات 


البلاغية الأسلوبية. 
إستراتيجيات الجججاج 


لا تنفصل إستراتيجيات الحجاج عن مفهومه وغاياته أو ما يتقصد 
إنجازه» وإذا كان الحجاج فعالية كلامية اتصالية» فإن هذا يعني - فيه| ترى 
"روسي عموسي”" (لإوومسك طان2) - أنه يرتكز على اللغة» وغايته استالة 
المخاطبين والتأثير فيهم, لتغيير رؤاهم للعام©. 

وما يمتاز به هذا التعريف أنه يبدو ملاتً) إلى حدٌ كبير لماهية النص 
الشعري» حيث تتقدم طاقة الكلام الإبحائية طاقته الإخبارية؛ فالشعر لا 
يطلب منك أن تقوم بسلوك ماديّ حَُدَّد وإنما يدعوك إلى التفكير والتأمل 
(1) د. عبد السلام المسدي: الأسلوبية والأسلوب ط(4) دار سعاد الصباح» الكويت - القاهرة 
3م ص 82. 
(2) نقلا عن حبيب أعراب: الحجاج والاستدلال الحجاجي عناصر استقصاء نظري" عالم الفكرء 


ع(1) م (30) يوليو الكويت 2001م ص 117. 
0 طأعة0]م مخ 50610-01511517 ل 1015601115 11 121211011ع تتتتاع تخ :17 1055/لك 110111 (3) 


.54 2009 تتأ الاعامء5 ٠‏ عاعمآ [وتمتامكص] ا عاعتاهخ مااع نوتم 
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عبر هذا العالم الخياللي الذي يخلقه الشاعر.. كما أن التعريف يؤكد مركزية 
اللغة» وما تعتمده من صيغ وأساليب. 

ولا أريد هنا أن أعيد عليك أناط الحجج وخطاطاتها المختلفة التي 
أفاض المنظرون والدارسون في شرحها وتقديمها؛ فهذا كله مبسوط في 
مراجعه. أمّا ما أحب أن ألفت انتباهك إليه - وهو ما سوف يغدو موضوع 
انشغالنا في مقاربة المعلقة في المبحث التالي - أن الحجاج؛ وكم| يشير تعريف 
أموميء "فعالية خطابية" تداولية تواصلية» تنهض على ما بين أطراف 
الخطاب من قواسم وقيم مشتركة» وأن هذه القواسم جسور تواصل؛ 
فبها ومن خلالها يعبر النص من زمان إلى زمان» ومن متلق إلى متلق. 
وأنها - حين يكون النص شعريًا - تشحن ححججّه بأنساق الثقافة؛ وبالتالي 
لاتغدو الحَجَةَ ملساء ء الفحوى مباشرة» وإنم| تغدو حجّة كثيفة؛ فيها واقع 
الذات المنتجة لهاء والثقافة التي تنطوي عليهاء وفيها واقع المخاطب بها 
الذي يعيد تأويلها وتفسيرها في سياقات جديدة» ومن ثم تغدو الحجّة 
حجته. والموقف موقفه. 

لقد انتهينا في الفقرات السابقة إلى الإقرار بالتلازم بين الجاليّ والحجاجيّ. 
وهذا يجعلنا نستبصر المقوّمات الفكرية والجالية في نص المعلّقة: استنادًا 
إلى معرفة مقبولة بالمتكلّم والسياقين: الثقاّ والحضاريٌ الذي وجد فيه 
النصء وتأثير هذا الحضور أو تلك المعرفة ليس على حجج النص فحسب» 
وإنا على بنيته أيضًاء وبالتالي قدرته على التأثير في المخاطبء على نحو 
يوازن بين ثلاثية: 

(أ) "الإيتوس" وتتصل بصورة الذات المتكلم أو الخطيب كما تتبدى 
في الخطاب. وتؤثر في المتلقين'". 


,15 ,116مأعط8] وعستاماء015آ 01 0105510305 عطا غ2 5مطا8 ::553ممصخ طاددا (1) 
(عاعتاتخ) 1-23 .مم ,2001 عطتام5 ,1 تأءطصدلطا ,22 عمصسام؟ ه100 وعناءه20 ,تزع1010ء50 


.6 :101576151 عكلنانآ لاط لعطوتاطتاط 
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وقداسيقت الأشارة أن الشراح عمدو إل ترسيع صورة للشاعر في 
أذهان "المشروح لهم" بين يدي المعلقة» وذلك عبر السرد الحكائي.. وما 
سوف ننشغل به هنا هو التجلي اللسانيّ والأسلوبيّ لصورة الشاعرء أو 
"الأيتوس الخطابي" بتعبير أرسطو. 

(ب) الباتوس: ويتجلى في الآثر العاطفيّ الذي يتركه الخطاب في 
تفوس امتلقين» وينغل بهم من موقب إلى آخره أو من حال إلى حال 
التعاطف مع الخطاب. فالباتوس» وطبقا لارسطوء يتعلق باستجابات 
المتلقين للخطابء وتعدد انفعالاتهم» واختلاف أحكامهم: إن كراهية أو 
حبًا أو حزنًا أو فرحًا. 

ومن المهم أن ننبّه هناء أن أرسطو لم يكن يستهدف تقديم أفكار 
سيكولوجية؛ إنه مشغول بمعرفة كيف يثير الخطاب الأهواء والانفعالات» 
وهذا المعطى اللساني هو ما يجب أن ننشغل به حجاجيًا(". 

والحقيقة أن الباتوس يثير كثيرًا من الإشكالات المتصلة بطبيعته الانفعاليّة 
وتركيزه على الجانب العاطفيٌ والوجدانٌ» بين من يرفضونه باعتباره خطايًا 
نقيضًا للمنطق ومن يقبلون به باعتباره جزءًا من عملية الحجاج التي لا 
يُعارض فيها العقل الوجدانء أو لا يتعارض فيها الاقتناع العقلي بالتماهي 
الوجداني» الذي يؤول في النهاية إلى فعل ماء سواء أكان على مستوى السلوك 
أم كان على مستوى تبني وجهة نظر اكخطاب. 

ج20 اللوجوس: وهو ما يقدمه المخطاب من حجج ذات علاقات 
منطقية أو عقلية» بفضلها ينسجم الخطاب ويتحدد موضوعه وتتشكل 
(1) محمد مشبال: في بلاغة الحجاج نحو مقاربة بلاغية حجاجية لتحليل الخطابات ط(1) دار 
كنوز المعرفة» الأردن 2017م» ص 259. 
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مفهوماته على مستويات: الاستدلال والقياس المضمر والمثال» وبدهئّ 
أن هذه الإستراتيجيات لا تعمل في الشعر كما تعمل في الخطابة؛ ففي 
الشعر - مثلّا - يهيمن القياس المضمر على القياس الظاهر نظرًا لطبيعة 
العف الغو 1 

ومع مقاربتنا للمعلقة» سوف نعمل على المزج بين هذه الثلاثية» صحيح 
أن بلاغة بيرلمان أعلت من شأن اللوجوس. إلا أن ذلك» وإن استقام 
مع بعض الخطابات. فإنه لا يستقيم مع رؤيتنا للمعلقة باعتبارها "واقعة 
خطابية"» تستدعي مخاطبًا أو مخاطبين» وتقوم على الفاعلية الحوارية منذ 
اللحظة الأولى» وهذا ما يجعلنا ننتبه إلى المواضع المشتركة» وما تنطوي عليه 
من قيم أسلوبية تعمل على تشكيل الحُجّة منطقيّا وإمدادها بكل المؤثرات 
التي تقنع المخاطب بقدر ما تمتعه. 

وبالتأكيد لم نلتزم هنا بكل إستراتيجيات الحجاج وخطاطاته التي 
طرحها المنظرونء باعتبار أن كل نص يخلق حجاجه. ويعدّل في الآليات 
وربا يطور ويقترح آليات أخرى. والنص الشعري القديم بشكل خاص» 
يمكنه أن يسهم في تعديل تلك الخطاطات. نظرًا لاختلافه النوعي من ناحية» 
وهيمنة "التقاليد الفنية" الخاصة به على بنية خطابه من ناحية أخرى, على 


(1) يقسم بيرلان حجج اللوجوس إلى قسمين كبيرين: الأول: الوصل ويضم تقنيات تستعير 
شكلها من البنيات المنطقية والرياضية» أو الحجج شبه المنطقية". مثل: حجة التعريف» وحجة 
التعدية» والمقارنة» والتعارض.. إلخ وقد تبنى هذه الحجج على التجربة والواقع. وبالتالي تقوم 
على الروابط السببية وعلاقة الغاية بالوسيلة» علاقة التعايش(الشخص بأعماله أو حجة السلطة..) 
وقد تقوم هذه الحجج ب(خلق الواقع وبناته) مثل حجة المثال» والقياس التمثيلٍ والاستعارة. 
القسم الثاني: ويقوم على التمييز بين ما ينظر إليه عادة على أنه كتلة واحدة كالجسد مقابل الروح» 
والظاهر مقابل الباطن إذ يقيّّم الطرف الأول في ضوء الطرف الثاني باعتباره أعلى منه قيمة.. انظر: 
محمد مشبال: في بلاغة الحجاج» سابق ص 73. 
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نحو ما نجد في لوحة الأطلال والفرس والبقرة والثور الوحشي وعلاقته 

وتقوم مقاربتنا هنا على بُعْد أسلوبّ تأويلٌ» انطلاقًا من مركزية اللغة 
ورمزيتها في النص الشعريء وأن مهمتنا تتبدى في الكشف عن حيل الحجاج 
وإستراتيجياته التى تجعله "واقعة : بية" تتعلق بمتكلمين وذوات متفاعلة 
فيهاء وأن هذه الإستراتيجيات الإقناعية تعمد إلى إثارة المتلقي بقدر ما تقدّم 
صورة عن موقف الذات المتكلمة من موضوعها الذي يدفعنا إلى الفعل؛ 
سواء أكان هذا الفعل مجرد تعاطفء أم كان تبنيًا لوجهة نظر الذات, أم 
بجرد الاستجابة للتفكير في الموضوع على مستويات أعمق. 

فنحن في النهاية إزاء نص أدبي رفيع» لا يقول لنا أشياء محددة بقدر 
ما يقدم لنا رؤية» ويفجّر أسئلة» داخل بنية ترميزية مكثفة» ومن هنا كان 
الأسلوب جسرًا إلى إستراتيجيات الحجاج وكان التأويل عمل القراءة 
ونشاطها الإنسانٌّ الرّحب. 

ولاغرو في ذلك خاصة ونحن نعرف الحجاج بأنه فعالية حوارية» 
تتأسس على مقولتين متعاضدتين: "الأولى: وجودية ظاهراتية في آن» عمادها 
مقولة "هيدجر" التى اعتبر فيها اللغة هى "الوجود" بكل أبعاده وأزمنته. 
والثانية: تأويلية» مفادها ضرورة الانطلاق من اللغة المرسلة في مقام معين. ثم 
تفكيكها والغوص فيها للوصول إلى مكوناتها الاساسية وعلاقتها بالمتكلمين 
والمخاطبين» ولهذه الفكرة التأويلية أبعاد وروافد سيكولولحية تتلخص في 
السؤال عن الكيفية التي تدفع بها الكلمات المخاطبين إلى الفعل"27. 


(1) محمد ولد الأمين: حجاجية التأويل» ط(1) كتاب فضاءات ع(8) المركز العالمي لدراسات 
وأبحاث الكتاب الأخضرء طرابلسء ليبيا 2004م ص16. 
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بنية الخطاب وخصوصية النوع؛ ولكننا سنعمل عا إظهار الحجج داخل 
عمل تأويلي؛ بها هي جزء من من كَل يتسع لموقف الشاعر وعالمه بقدر 
ما ينبثق من شكل الخطاب وبنيته» وأسئلة القراءة وتلقيها للعلامات المختلفة» 
بها هي اختيارات بلاغية أسلوبية تتقصد التأثير في المتلقى.. 


اجاج والتأويل 

دل قو ما سيق: قل لا يجتاج الريط بين اداج والتاويل إل تفستير أو 
تعليل؛ فكل عمل قرائيّ هو عمل تأويلٌ؛ وإذا كان مدخلنا إلى قراءة معلقة 
"امرئ القيس" حجاجيّاء فهذا يعني أنه تأويلٌ بالضرورة» سيَّا ونحن لا 
نتعامل مع نص خطابي واحد البعد» وإنما مع نص كثيف الدلالة» رمزيّ» 
تتسع فيه طاقات الحجج لكثير من التأويلات» وهذه التأويلات عملية 
قرائية بالأساس. 

أضف إلى ذلك أن التأويل المعاصر يلتقي مع نظرية التلقي في أهمية 
موقع المتلقي في كلا النظريتين» والمتلقي قطب الفاعلية الحوارية الحجاجية. 
وهذا يعني أننا إزاء ممارسة بلاغية سواء أكان ذلك على مستوى إنتاج النص 
أم كان على مستوى تلقيه وتأويليه» وكل مارسة بلاغية هي حجاجية 
بالضرورة!". 

فالتأويل بطبيعته عملية حوارية بين المتلقي والنص من ناحية» والنص 
ومرسله من ناحية أخرىء وهذا ما يجعل الفعل التأويلي مزاوجة بين الوعي 


(1) نفسه» ص 24. 
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بسياق الإنشاء والإبداع وما يتضمنه النص من فاعلية الذوات داخله؛ وما 
نجم عنه ذلك من سجال مفترض بين هذه الذوات والمخاطب الحقيقي 
(اللساني) أو المخاطب المفترضء بحيث نغدو في العمق إزاء عملية تحاورية 
مفترضة» وإزاء إستراتيجية خطابية يعاد تأويلها وتفسيرها طبقًا لجدل 
جديدء أو جدل حادث يقيمه النص مع متلقيه أو مع قارئه. 


فكل نص تعاد قراءته وفق شروط الحاضر القرائي» وطبقًا لما مبيمن عليه 
من أسئلة تشتبك بأفق النص المقروء. والمؤكد أن النص نفسه يسمح بذلك» 
وإلافلا معنى للقراءة» أقصد لا معنى لقراءة جديدة» فقراءة واحدة تكفى. 
فالنص الفنى الذي لا يقبل القراءة لا وجود له إنه موجود فقط لأنه يثير في 
القراء ما يجعلهم يقرؤونه ويعيدون تفسيره... وهذا فعل حجاجي أيضا. 

فالنص من حيث هو وجود لغويء هو بالأساس عملية حوارية مع 
مخاطب مفترض أو متصورء وهذا الحوار داق حول شبىء ماء قد يكون 
فكرة خاطرة أو يكون موضوعًا خارجياء وني المقابل» فإن القراءة عملية 
تأويلية حوارية» ومحاولة للتعرف على إستراتيجيات الحجاج التي تشكله 
أو يتأسس عليها حواره. 

وخلاصة هذه العملية الجدلية» أننا سنكون إزاء خطاب نقدي», هو - 
بدورهاء أن تقنع متلقي هذا الخطاب با انتهى إليه من تأويل وتفسير. 

فالتأويل تتوقف نجاعته "على كفاءة المؤولء الذي (لا يؤول في الحقيقة 
إلا ما يعرف) كا! أنها تعد أيضا عملية خلق جديدة يتم بمقتضاها تنسيق 
العلميات الحجاجية الباطنية التي من خلالها تصاغ الردود والانتقادات 
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والإثباتات» سواء أكان ذلك لدعم تصور النص أم لدحضه. والناقده 
إذ يقوم بأي من العمليتين يتصور أمامه محاورين لكل منهم طبيعته الخاصة 
التي تفرض شكل البناء الحجاجي الخاص به"17). 

وأخيرًاء وقبل أن ندخل عال المعلقة» تقتضي الإشارة هناء أن نقول: إن 
إستر اتيجيات الحجاج كثيرة ومتنوعة؛ بالإضافة إلى مصطلحاته ومفاهيمه؛ 
ولقد حاولنا أن تتخفف على مستوى المارسة من طغيان المنهج على النص؛ 
فكان المنهج في خلفية التحليل قدر المستطاع» وأحلنا القارئ - كلم| اقتضى 
الأمر ذلك - إلى المراجع المحددة؛ فالغاية المرجوة هنا أن نقارب النص 
القديم» وفق طاقات الحجاج وإستراتيجياته» لنطل على هذه القصيدة من 
زاوية جديدة ومغايرة» يمكنها أن تقدمها لناء على نِحْو يجمع بين انضباط 
المنهج و"تذوقنا" للنصوصء وقدرتنا على مقاربتها بها يمكن القارئ من 
التفاعل مع تراثه الال والتمتع به. 


(1) نفسه» ص 26. 
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قراءة في إستراتيجيات الحجاج 


المعلقة 


الملبحث الأول 


تنطلق هذه القراءة من مبدأ أسامئٌ ا تقول به كل نظريات الأدب» وهو 
أن لغة الشعر تمتاز برمزيتها وكثافتهاء وهذه الكثافة بقدر ما هي متصلة 
سياقات الاتقاح وإنباي لوقت تفده تتشصيل عن هله العياناك» وتسمتع 
باستقلال نسبيّ» وبالتالي فهي قادرة على التّفاعل الخلاق مع سياقات التلقي 
على اختلاف مطالبهاء وحيوية شرطهاء وهذا سبب بقاء الأعمال الآدبية 
القديمة» وقابليتها ل"الانقراء" في أزمان مختلفة. 

وهذه المعلقة» وكثير من قصائد الشعر القديم» تعد شعرًا إنسانيًا رفيع 
المستوىء بلغ مدى عاليًا من العمق والرّقيّ الفنيٌ؛ لعظم أسئلته في بعغدها 
اللحظيّ المؤقت والإنسانيّ الراسخ» وبكارة تشكيله» وجسارة تخييله. وهذا 
يفرض علينا أن نفكر فيه على نحو يتجاوز ما استقر في أذهاننا عنه» من 
حرق راطف وردافعه :كيذه القر امه ضير معلقة أفرم القير اب قينا 
- إحدى آيات الفن الإنساني الخالد. 

ولن أشغلك هنا بقضايا التقاليد والإبداع الفرديٌّ» والجدل الذي 
يحدث بين التقاليد والإبداع» ولكن ما أريد التركيز عليه أننا إزاء لحظة 
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إنسانية فريدة» وشاعر إنسانّ فل ونصّ استثنائيٌ» وإنني - مثل ما لا يحصى 
عدده من الدارسين والقرّاء - من أشد المعجبين به» وهذا الإعجاب دفعنى 
الوقراءة ها الى مداكهيوها كاة هذا الاعحات انرسك وونامنبب» 
فالحقيقة أنه جزء من هموم إنسان معاصرء ولقد أثارت القصيدة في عقلٍ 
أسئلة هى بالتأكيد جزء من انشغالات لغة نص امرئ القيس. 

لنقل إن القصيدة - شأن كل فنّ عظيم - بها همٌ إنسانٌ عابر للحظة 
التاريخية» بها ما يشغل الإنسان من حيث هو إنسان موجود في هذه الحياة» 
جاء في لحظة تسمى لحظة "الميلاد" أو البداية» وينتظر الرّحيل في لحظة 
نقيضة» تسمى "النهاية"» حيث يطويه الغياب والنسيان. 

لقد شَعْلتٌ بنية القصيدة النقاد والدارسين قديً)ء على نحو ما رأينا 
في محاولة الباقِلّاني سابقًاء ىا انشغل بها المحدثون من النقاد إلى حد بعيده 
بداية ممن تأثروا بالتصور العضوي الرومنطيقي”"". وليس انتهاء بالبنيويين 
والأسلوبيين وغيرهم. وهو انشغال طبيعي؛ فبدهيّ أن تقدّم كل قراءة 
تَضِووً| هالبتية القصيدة الى تقارمباء ومن البدفي أن هذا التصور يتكق 
من القصيدة موضوع القراءة ولا يُفرض عليها فرضًاء وهذا بالضبط ما 
يمكن أن نأخذه على أصحاب المفهوم العضوي؛ وهو أنهم جعلوا منه 
معيارًا مطلقًا تُعاير عليه النصوص» فما وافقه كان نضا جديرًا بالتقديم 
والاستحسانء وما خالفه اسْتبعد واتهم بالتفكك أو بعدم النصية. 


(1)أفاد هذا المفهوم نقدنا وإبداعنا الحديث على نحو خاصء كى) نجد في القصائد الجديدة المترابطة 
وفي المسرح الشعريء ولكنه أضر على نحو كبير بالتراث الإبداعي» فقد جعل نقاد النهضة هذا 
المفهوم معيارًا فنيا مطلقاء وحين لم تستجب القصيدة القديمة له اتهموها بالتفكك والارتباك» 
ولم يكن هذا صوابًاء ى) أنه يضمر فهً يرى تفوق الإبداع الغربي على نظيره عندناء وهذا كله ما 
احتاج جهودًا كبيرة من المراجعة والفحص. 
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تنظر هذه القراءة إلى بنية المعلقة باعتبارها (جدارية) فثية واسعة؛ 
تتوزع عليها عِدَّة مشاهد أو لوحات فنية متجاورة» وهذا التجاور لا يعني 
غياب الوحدة» قد يعني غياب "الوحدة العضوية"» ولكن هذا لا يعني 
غياب الوحدة بشكل عام, أو لنقل إِنَّ "الوحدة العضوية" ليست هي 
التصور الوحيد المفترض؛ فهناك أناط أخرى من الوحدة والترابط تعرفها 
الفنون. وجمالية القصيدة القديمة تختلف عن جمالية القصيدة الغربية أو 
حتى العربية المعاصرة. 

نتحدث هنا عن "جمالية التجاور". وهي جمالية تغدو القصيدة فيها 
أشبه بجدارية فنيّة هائلة الاتساع» يضع عليها الشاعر عدّة لوحات» متلفة 
الأشكال والألوان والأحجام والمساحات. با يجعلنا إزاء تجليات جمالية 
متنوعة» تقف خلفها ذاتٌ واحدة؛ تبث فيها من روحها وخيالها الجسور. 
وكأننا إزاء جدار كبير» يتشكّل من لوحات مختلفة من حيث الظاهر» ولكنه 
في العمق» وعبر عمليات التأويل والفهم؛ يمنحك نفسه. ويُمكّنك من أن 
تضع له عنوانًا كبيرًا أو أكثر يجمع بين هذه اللوحات ويُعبّر عن همومها 
وانشغالامها. 

فهذه اللوحات على هذه الجدارية متصلة غير منفصلة, أو أنها منفصلة 
متصلة في الوقت نفسه. انفصاا حقيقة ماثلة على الجدار» ف"ثيم|تها" متنوعة» 
كما أن اتصالها حقيقة يمكن أن يتوصل إليها عقل المتلقى الُْدقّقَ الذي يحاول 
البحق عن العلاقاتك بين اللرحات عل القداره وعن علة وجو ةشاعل 
هلا الشحو, 

فهذه القراءة إذن» مشغولة مبذه الأفكار والتأكيد عليهاء سنحاول 
أن نحدد العلاقات أو نكتشفها ونحن ننتقل من كل لوحة إلى التي تليهاء 
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ولكننا قبل ذلك سنقف مع كل لوحة على حدة» ننشغل بها يدور داخل 
إطارها من عمليات فنيّة وجمالية وأشواق إنسانية... وهذا يعنى أننا نتعامل 
جاح ل ببح مرا دك لد باعي 
محددة يمكننا أن نتبينهاء » فكل لوحة - من هذه الزاوية - تعد مفهومًا جزتيا 
في بناء كلي أكبر منها. 
سوف نطلق على كل لوحة اسم ماء طبقا للعنصر المهيمن عليهاء وهو 
عنصر يمكن متابعته وظيفيًا وفنيا؛ فهو إذ يعمّق اللوحة فإنه يمنحها في 
الوقت نفسه تماسكها النصي» ومن خلاله تغدو اللوحة (حَجّة خطابية) 
كلية» تؤسّس لما بعدها وتشذها إليها بمنطق ل 
لوحة "الأطلال". حة "أيام امرئ القيس' '. لوحة 0000 
لوحة "الليل". 3 قيد الأوابد". "لو لوحة السّيل". 


0 
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اللوحة الأولى 
الأطلال 


كان "امرؤ القيس" وحيدًا إلى أقصى حدّء ويل إل أن هذا العرو 
أصيل فيه» وليس نتيجة حدث عارض خاب فيه أمله وانكسر رجاؤه.. 
إنه شعور راسخ. جعله يفكر في كل شيء على نحو جسورء ويبحث في 
الأسئلة الكبرى» في وقت الشدة وفي وقت الرخاء سواء بسواء. هذا ما 
تشي به معلقته أو جل لوحاتها. 

لقد كان "امرؤ القيس" وحيدًاء سواء قبل مقتل أبيه أم بعد ذلك» ولا 
تتعلق الوحدة هنا بغياب الناس عنه وإنم| بشعوره بها وهو بينهم؛ لقد جعله 
هذا الشعور - في تبدياته الفكرية والفنية - يظهر ضيقا كبيرًا بالأنساق 
الاجتاعية والقبلية التي جعلته داتًا يعيش حياة الاضطرار القاسية» وما 
أككر الاضطراز ف حياة الصحراء» وما أشدٌ قسوعهاء.! 

يتداول الدارسون في "علم نفس الإبداع" رأيًا مفاده أن الإبداع يتفجر 
داخل نفس الفنان عبر التحفيز الخارجىٌ» ويرون أن الوحدة أو الغربة أكبر 
محفز للذوات المبدعة؛ بصرف النظر عن اختلاف مجالات الإبداع: وهكذا 
كان "اينشتاين" و"جمال حمدان". و"امرؤ القيس" و"أبو تمام" و"المتنبي" 
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و"أبو العلاء" وأقطاب التصوف الأكابر... تدفعك الوحدة إلى التىاس 
الرّفقة التي تشبهكء وبعدها يغدو الوحيد الغريب عايًا أو شاعرًا أو 


يفتتح "امرؤ القيس" معلقته بطلب الوقوف على الأطلال» يطلب 
ذلك بصيغة التثنية: 

ِفَا نَبْكِ مِنْ ؤِكْرَى حَبيب ومَنْزِلٍ 

لاشك أن الصيغة مخيرة فعلّاء وتساءل المثقفون من زمن بعيد قائلين: 
إلى من يتحدث الشاعر؟ ومن الرجلان اللذان يطلب منهما الوقوف للبكاء؟ 
وما العلاقة بين الوقوف والبكاء؟ ألا يمكننا أن نبكى ونحن جلوس؟ ىا 
تساءل - ساخرًا - أبو نواس 


وه ع عون أ 
قل لن يبعي عل رسع درس 


ا ل م ات 0 
ل 
وهذه- كاترئ + اله مشكلة لاجواب عنهاء او لا جواب يمك 
القطع به. ولكنها بالتأكيد َف على البحث والدرس وتفتح أمامنا مالا 
واسعًا من التأويل. 
كان "ارق القسن" يشل طرينا للشغر غين مظروق ريفغ لغة 
تقاوم الوحدة والاغتراب» ولا شيء يمكنه أن يفعل ذلك أكثر من صيغة 
المثنى؟ التثنية تدفئ القلب وتذيب الوحشة؛ إنها تجمع الاثنين في صيغة 
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واحدة: وأحبانا - في مستويات المجاز التي يكثر تداوها - تجمع الفرد 
الواحد بآخرين أمثاله. . وكأنَ صيغةً التثنية حبّلٌ اللغة الذي يعتصم به 
كارو كر عن امد . اللغة هنا تعطف على العشاق ببنيتهاء 
تزيل وحشتهم بصيغتها. لاشيء أرفق بالغريب من صيغة المثنى. .!! 


يبدو وقوف "امرئ القيس" هنا لحظة وجوديّة وإنسانية. يبدو الفعل: 
"قفا..." قادرًا على تحقيق إنجاز فعْلٌ. إنه أمرٌ مشحون بالعواطف التي 

تشير إلى ما هو أكثر من الوقوف؛ هنا شعور طاغ بالخيبة والضياع يشير 
إليه السياق ومناسبة الكلام©. 


فالتوقف ضروريٌّ لعملية التأمل» والتأمل حاجة النفس بقدر ما هو 
حاجة المجتمع كلّه؛ لقد هال "امرأ القيس" قسوة الرحيل واستمراره في 
هذه البيئة» رحيل تتعدد مستوياته: يبدأ بالرحيل الفعلي للأحبة ومغادرتهم 
للمكاة» وما عقي لمن قو لاه اللكان والتلؤل الذكريات هن النفس 
وما يعقب ذلك من اغتراب الروح الذي ينتهي بالمرء إلى الموت والفناء. 


فالذكريات الضائعة إذن هي موضوع الشاعر ولا تنفصل الذكرى 
عن الصيرورة الزمانية التى تترك أثرها القوي على الإنسان والمكان» كانت 
ل امرئ القيسضى” ذكرى أو ذكريات هناء» وهي لم تعد موجودة الآن» والذكريات 


(1) يناقش ميخائيل جلبرت (1/1.61106151) دور العواطف في تشييد الحجج حناع21 تا حنه 1م صر 
10 فبعض الحجج قد قد لا يكون لما حضور لفظي في الخطاب» ورغم ذلك تقوم بدور 
إنجازي» كأن يتواصل الناس دون لغة منطوقة» وتبدو العواطف أساسية في استكشاف الظلال 
التي تحيط بالكلمة على نحو ما رأينا في الفعل "قفا" 'ومايحيط به من دلالات الوحدة والاغتراب. 
انظر: 
00 لماوع .'اعث طاعععم5 ع تلزووع 1د 320 11/0105 .ع51128ةآ' بتاع 011 .لخ أعقطاء 1/1 
م 01 1077طة عط 101 تزتاعاء50 2110021تتتعاطا ع1 .ععمع نعتممء خدد] طتتناه1 
1998 
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بقايا ذهنية وخيالية» الذكريات رسوم في النفس توازي الرسوم التي تتركها 
الرياح على المنازل والجبال. 

يستعيد الشاعر ذكرياته وحنينه أو ما بقى منها في ذهنة مقترنةً بالأماكن 
التي كانت مس رحا لهاء الأماكن (يقين) الذكريات و( حججها الواقعية)7) 
بالقدر نفسه الذي تستمد به الأماكن قيمتها وأهميتها: 

(بسِفْطِ اللَوَى) 


يس 
(الدَّخُولٍِ) ذَ(حَوْمَل) 
2 علق 


ذ(توضِح) 

فَّ(اليقراة»... لَيَعْفَ رَسْمُها 

يؤكد "امرؤ القيس" على ثبات أماكن الذكريات ومقاومتها التغير» 
في قوله: 

"م يعف رسمها"..! 

إنه شغوف بالأماكنء يتابع ثباتها الجزتيٌ؛ فم| أصابها لم يغيّر هويتهاء 
وهي لم تزل قادرة على أن تشير إلى ما كان» وتنبعث من جنباتها الذكريات 
شاهقة دون أن تضل الطريق إلينا أو أن نضل نحن الطريق إليها... تبدو 
الأماكن: 
(1) "تمثل هذه الحجة ما هو مشترك بين عدة أشخاص أو بين جميع الناس" عبد الله صولة: 
الحجاج: أطره ومنطلقاته وتقنياته من خلال "مصنف في الحجاج - الخطابة الجديدة" لبرلمان 


وتيتيكاه". ضمن كتاب: أهم نظريات الحجاج في التقاليد الغربية من أرسطو إلى اليوم" إشراف 
حمادي صمود ط(1) جامعة الآداب والفنون والعلوم الإنسانية» تونس (د - ت) ص308. 
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قط اللوى ا "الدخول”. "حومل'". » "توضح"ء الا ل 
أكبر من مجرد أسماء أماكن معروفة؛ إنها حجج الذات التي ' 'تؤسّس عل بنية 
الواقع "دل » فلكل مكان ذكراه» وكل ذكرى محمية بالمكان» تقاوم الأماكن/ 
الحجج التغير والنسيان والهذيان وتدلٌ بقوة حضورها اللغويّ والجغرائٌ 
على ما كانء إنها تمنح التذكر مصداقية» يمكن نقلها للنفس بقدر ما يمكن 
نقلها إلى صحبة هذه الذكرى... الأماكن هنا يقين الذّات الفَّرْعَة وهى في 
الوقت نفسه من مسببات فزعهاء ومرايا خوفها وضعفها وتحولاتها. 

تَرَى بَعَرَ الأزآم ني عَرَصَاتباء 

وَقِيَعَانهَا» 

2 2 حب ذل 1 2( 

يمكنك أن تخيل حوارا عميقًا يدور بين "امره القيس" ونفسه؛ أو 
نئة وين صحكة» أو مئة ويئلك» ولعله ضيه الحبيق قد أدوه ب الاك 
عن دلائل التحوّلء ولذا فهو يزيدك من العلامات والآدلة با يؤكد صدقه. 
ولكنه لا يفعل ذلك بشكل مباشرء إنه يدعوك إلى أن ترى بنفسكء أن 
تتبنى الحجة التى لا دليل عليها أوثق من رؤيتك إيّاهاء وهنا ستغدو أنت 
جزءًا من الخطابء بقدر ما ستغدو جزءًا من هذه الحَجّة الراسخة: "الوقائع 
المشاهدة . 

يريدك "امرؤ القيس" أن ترى: بقايا الآرام» والعرصات الممتدة التي 
كانت دائًا مسر حًا لاجتاع الكبار ولو الصَّغارء وعن القيعان التي يحفظ 
(1)انظر السابق: ص 331. 

(2) الأرآم: (م) رئم وهي الظباء البيض. عرصات جمع عرصة وهي الساحة الواسعة التي ليس 
فيها بناء. القيعان: جمع قاع وهو الموضع الذي يستنقع فيه الماء. الفلفل: حب هندي. 
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فيها الاب إنه يخاطلك ويدهرك إل المحقق مح ذلك كله ينقسلة و يقول 
لك: ترّى..!! 

أنت الذي ترىء» أنت الذي يجب أن تتأكد بنفسك من صدق الجَة 
وشواهد الأدلة. ولا شيء أوثق من رؤيتك» ولا دليل أقوى من دليل 
تقيمه بين يديك. ٠‏ كا أنه لأيتركك ترى حص عخاضر ك بالتشييه الذئ 
يقوم بالربط بين الشاهَد المنظور وغير المشاهد: 


عمو 


وَقِيْمَاَِا كَأنَهُ حب فُلْفْلٍ..!! 
الأثيء دمن الواقي رحو بكرت الراقع #قيام3! وملمر كا ومشمونا 
من قبل المخاطّب تغدو التجج المقدمة حججه الخاصة؛ كما يغدو البرهان 
برهانه. وكأنه - وهوالمستمع - قائل القول ومصدره. وكأنه وهو المخاطاب 
مرسل القولء وكأنه - وهو المواسي - الأسيان» صاحبٌ الموضوع؛ فإذا 
الذكرى ذكرات ولفون حينه:] 
لقد رحل الأحبّة من هناء رحلوا منذ زمن» وهكذا هى الحياة» رحيل 
ولام وك صض وعوت كير و لاذه كريرة ووالاوة مشر انب وا كله 
ليس بالأمر الميّن على آحاد الناس وغمارهم. فم) بالك بالممتازين منهم..؟ 
المؤكد أن كل هذا يحتاج إلى التوقف والتَأمّل والتساؤل..! 
كان عَدَاة انه 
0 
الام 
قف حَنْظر 2) 


(1) غداة: وقت الغدو. البين: الفراق. سمرات الحي: جمع سَمُرة شجر له شوك. ناقف حنظل: 
شقه عن حبه ليستخرجه منه» وهو معروف بصلابته. 
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لعلك انتبهت إلى هذا التحول في حركة الضميرء من المخاطب إلى 
المتكلم في (كأني)» المتكلم الصريح الذي يحاول أن يقدم لك شعوره بهذا 
الرحيل» فالتجربة تجربته» حركة الضمير هنا لا تستهدف دفع الملل أو منح 
النص مزيدًا من الحيوية الخطابية فحسب. إنها انتقال في مستوى البرهنة 
وحُجيّة الكلام؛ فالكلام هنا يأخذ بعدًا ذاتياه محملًا بكل ما تحمله صيغ 
الاعتراف من إقرار وتصديق. 

ولا أريد أن أثقل عليك بالدَّقائق اللغوية» ولكننا في حاجة إلى أن 
نفتح قوسًا - سيطول قليلا - كي نقف إزاء الطاقات التخييلية والمعرفية 
والحجاجية للأداة (كأن). 

دقان ليست كلمة عادية؛ هي مفتاح أساسيّ في عالم "امرئ 0 
وهي كذلك في الشعر القديم بشكل خاصء فالعالم بدوهها قطع متناثرة 
الال د كد ا عم سا0 
والإيحاء» بين المعرفة والتخييل» بين الواقع والرؤية» إنها تقوّي ما يصفه 
الدارسون بالاتصال الرمزي الذي يؤسس لواقع جديدء واقع يستمد حقيقته 
من المشاكد مزوجا يرقعه فل الشس والشعور يه ق الرقت نفس 

كان الإنسان قبل (كأن) حائرٌ ابن ترات وما يندووان اله بود 
يعرف كيف يربط بينهما فضلًا عن أن يكون هذا الربط مقنعًا. يريد أن يقول 
لحبيبته - مثلا - إن شَعْرك جميل» ولكنه يدرك أن هذا لن يُرضيهاء كما أنه 
لن يرضيه أيضًا؛ فشعرها الجميل يجب أن يكون حقيقة هادية وليس مجرد 
حالة عابرة» فقرن بين شعرها والليل عبر الأداة (كأنْ). وكانت ضحكتها 
تطربه» وحين تناديه يريد أن يقول لها: إن صوتك جميل؛ ولكنه يشعر 
بمستوى آخر أعمق من هذاء إن صوتها يفعل بقلبه ما تفعله الموسيقاء 
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لم يكن عاشفًا - فحسب - ذلك الذي عثر على "كأن"؛ لقد كان مله 
وباحثًا ومُحاجبجًا أيضّاء وحين وجدها صاح قائلًا: الآن يمكنني أن أربط 
بين المتباعدات» يمكنني أن أحدثكم عن المعاني التي لم تكونوا تعرفونهاء 
سأريكم الصورة كاملة: إن هذا الليل كأنّهِ (....) وإِنْ المرأة التي تختال شاهقة 
كأئّها (...) وإن الطريقة التي ترسل بها حبيبتي شَّعْرّها كأتّها (...). 

لقد التقت الأطراف والعوالم التقاءً لا مثيل له؛ فتكوّن المعنى الذي لم 
يكن عخطر لك غل البالالقد اكش اللإنسان (كأن) لبيدل وعد ويشباءل 
ويجيب ويشك ويطمئن ويفهم ويقنع.. ليشكل العالم على هواه» ليقف 
بين المنظور وغير المنظورء بين الحقيقة والخيال» بين ما يمكنه أن يفعله وما 
يأمل فيه أو يرجوه. 

لنغلق القوسء ونعود إلى "امرئ القيس" حيث يقول: 

نحن إزاء مشهد» يمكنك أن تصفه بالواقعيّ» وإزاء شعور غامض 
تجاه هذا المشهد, ولا بد من جمع الطرفين معًا دون أن يطغى أحدهما على 
الآخرء يجب نقل المشهد مصحويًا بالشعور به أو قل لا قيمة فنية للمشهد 
بعيدًا عن الشعور به يتمثل هذا المشهد في رحيل الأحبة في زمن سابق» 
يمكنك أن تصفه ب(زهن الذكرع) بخيث يقف الشاغر بجواز "سمرات 
الحي" شجر السمر الصلب اُعَمَر دائم| تحتاج الذكرى إلى مرتكز صُلْبِ 
يحميها من التيه في مجاهل النفسء كل ذكرى يجب أن تشد إلى وتد قوي. 
ترتبط به ويرتبط بها. 00 

لا يمكن أن يكون رحيل الأحبة حدثا عاديّا ولا يمكن أن يقدم 
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المعو ور مسي الود د وقع 

عين الذي يستخرج حب الحنظل وتستثيره رائحته التقّاذة. 
لقد خلقت "كأن" الاشتباه بين الذات وهى تراقب وناقف الحنظل» 
حون كني انلف ارال لامكا حصي اتدقة. ولا ممكنتي 
الادعاء بأن هنا ما ب يستحق أن نقف إزاءه من المفردات والتراكيب العصية 
التي تستحق التأمل والشرح.. ورغم ذلك. فهنا عدم وضوح متعمّد» 
مكتنز بالمعنى اللغويٌّ والاجتماعىٌ» يثير الأسى ويدفعك دفعًا إلى التعاطف 


ا 00 رك رم وهمهقو 
وقونا بياصحبي مل د 
يتقولون: 


هذه ليست بداية جديدة بالتأكيد» لنقل إنها نغمة ينتقل بها الشاعر 
من حال التأمل في النفس وفي انعكاسات الذكرى عليها إلى المحيط الماثل 
أمامه» إنه يتتحدث عن موقف أصحابه» أو عن رفقته» هذا على الأقل 
مايثى به ظاهرٌ النّضء فقد علمكنا لعبة اللغة أن صيغة الهيبة قد تكون 
لعبة لغوية ليس أكثر ولا تختلف عنها كثيًا صيغة الجمع التي التفتٌ 
إليها هنا؛ فا افترض الشاعر مخاطبين اثنين في صدر القصيدة يمكنه أن 
يعدل إلى جمع من المخاطبين» ولا يكون ذلك مجانًا قطّء لا يعرف الشعر 
هذه المجانية؛ فهناك إصرار على المشاركة الجاعية» وقد لا تكون حقيقية 


(1) الصّحب: الصحاب والأصدقاء. المطي: المراكب (م) مطية وهي الناقة. الأسى: الحزن. 
وتجمل: تصبر ولا تظهر الجزع. 
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واقعية بقدر ما هى (واقعة خطابية)» هنا رغبة ملحّة في أن تتقوى التجربة 
الفردية بالتعاطف الجماعى» وأن يُضِفْر النص بأصوات عديدة» أن تغدو 
التجربة تجربة الذات المتفردة» وتجربة رفقتها في الوقت نفسه. وأن تغدو في 
النهاية تجربة كل القراءء القصيدة بنيان فسيح» وخطاب شامل» وموقف 


6س ع اع 
وإنضفائي 
:8 عو 9 | 8 


قَهَلْ عِنْدَ رَسْمٍ دَارسٍ مِنْ مُعوّلٍ؟”" 

ساعطات الاذات فى مراجية عطاب تراصو سنا قدو القاجة إل 
البكاء ضرورة» يمكننا بالتأكيد أن نعطف البكاء الحالى (بكاء الشاعر 
وحده) على البكاء السابق في المطلع: (قفا نبك)» بالتأكيد يحتمل الموقف 
أن نظل داخل دائرة البكاء الحقيقي» هذا البكاء الذي يفيض به الجسد عجرًا 
وقهراء إنه الفعل الوحيد الذي يمكن إنجازه. أو إنه العلامة الوحيدة التي 
يملكها العاشق حين يرحل الأحبة ولا يتركون وراءهم غير هذا الحنين 
إل الذكرف.:.. 

وإذن» فليبكِ الشاعر قليلّاء وليطلب العون من هذه الرّسوم الدّارسة» 
يبدو السؤال هنا استنكاريًا بقدر ما يبدو إخباريّ الاستفهام هنا ينطوي 
على بعد حجاجيّ مهم؛ ف"الاستفهام يضم إلى طاقته الدلالية طاقة أخرى 
تداولية صريحة ومباشرة» ومن هنا تأت قدرته على حمل المخاطب إلى عالم 
النص. فالاستفهام» مهما تنوعت دلالاته أو اختلفت» يتجه مباشرة إلى 
(1) المهراق والمراق: المصبوب. رسم دارس: بقايا الديار. المعول: المبكي» وقد أعول الرجل إذا 
بكى. والمعول: قد يقصد بها المعتمّد عليه والمتكل عليه. العبرة: الدمع. 
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مخاطبه””21 فهذه الرسوم هي ما أثارت الذكرى» هذه العلامات المشبعة 
بالذكريات هي سبب البكاء» وهي أيضًا ما يرجوها أن تكون سبيل تضميد 
هذه اجرإجوا ص باينا تواحر ين العدو 311 


و ءِ 


كتأبك من أ الحُوَيْرِثِ 


وَجَارَتهَاء 

ََالرّبَابٍ امل" 

لقد انتقل بنا السرد الشعري نقلة واسعة» من المجرد إلى المجسد» من 
مجرد الذعوى إلى التدليل عليهاء ومن ضمير المتكلم إلى كاف الخطاب. 
حيث يمكن (مَوْضعة) الحكاية وتقديمها على نحو محايد أو هو أقرب إلى 
الحياد» وبكاف التشبيه التى تستحضر مشهدًا لتضعه بجوار آخرء أو لترينا 
هذا في ضياء ذاك؛ فهذا الموقف الأسيان (موقف البكاء على الأطلال) لا 
يختلف عن الموقف من "أم الويرث" و"أم الزّباب", لا يحدثنا الشاعر عن 
المرأتين وما دار بينه وبينهماء وإنا يتركنا نستنتج ما كان» ب| يقضتيه فحوى 
الكلام؛ ثم يقيمههم| علامتين خالدتين مشدودتين إلى المكان "مأسل". 

هنا نحن إزاء "حجج قاطعة' '؛ فالمرأتان معروفتان نحددتان» وكذلك 
المكان: أم الحويرث وأم الرباب و"مأسل"» وبذلك تتتصب الذكرى في 
فضاء ال اي 0 لقد حفظ "مأسل" الذكرى بقدر 
(1) محمد عبد الباسط عيد : في حجاج النص الشعريء ط(1) أفريقيا الشرق 2013م ص 70. 
(2) لا يخلو التساؤل ني الشطر الثاني من غموضء يرجع إلى دلالة الكلمة "معول" فيحتمل أن 
يكون معانها الصياح: فأعول الرجل إذا صاحء ويحتمل أن يكون المعول مجرد مكان ينال فيه 


حاجته. كما تقول مثلا: معولنا على فلان. 
(3)الدأب والدأب: العادة . مأسل : جبل بعينه. 
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ما حفظته المرأتان ومنحتاه هذا الحضور الفنيٌ. يتخفف الشاعر من الأسى 
ومن البكاءء ويحدثنا للمرّة الأولى عن مباهج المرأتين: 
إِذَا قَامَمَا 


نُسِيْمَ الصَباجاءت ب برَيّا القَرَنْفل 0" 

لقد انتبهتٌ - بالتأكيد - إلى الحركة في الفعل "قامتا" باعتبارها سبب 
الحركة التالية: "تضوّع المسك"؛ فالمسك يتضوّع من المرأتين» يحمله الحواء» 
تمامًا | يحمل طيب النسيم ريًا القرنفل... وهذا ما بهفو إليه القلب بعد 
كل هذا الأسىء لا أريد أن أتوقف عند طرفي التشبيه؛؟ فليس من الحيد 
هنا أن أقول لك: لقد شبّه هذا بذاك» لا أريد أن ننفق وقنًا تتحدث فيه 
عن المذكور الُحلن في الخطابء فنقول لقد شبّه هذا بذاك» فمنطقة التشابه 
أو (الجهة الجامعة) واضحة. والشعر لا يمنحنا نفسه بسهولة» حتى وإن 
بدا واضحًا. 

التشبيه يحقق المعادلة الصعبة؛ فعلى جسر التشابه يتخلق الاشتباه. 
وكما يريك التشبيه التشابه القريب فإنه بالقدر نفسه يدعوك إلى تأمل حالة 
الاشتباه؛ الاشتباه فعل شعريّ ّ راسخء وطاقة اكتناه قل أن ننتبه إليهاء إنه 
يربط بين المتباعداتث ويشكل البئية السردية للصورة . الصورة هنا حكاية» 
ولكل حكاية جاذبيتها اأكل حكاءة سكرةه باخدو و الرقيا وي عاذ تشخيل 
لعا رازه جتوو ار ريه وطن برج رسيا إلا بريل تاف اكور 
جزءًا من هذا الخطابء فهو في النهاية يخاطبك» وكا ترى إنه لا يترك تقنية 
فول أن يذهوك اليف وفعلك مشار كا معهد 


(1) تضوع: فاح متفرقاء والمعنى انتشر في المكان. ريّا القرنفل: ريح القرنفل؛ ولا تكون الريا إلا 
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لقد اشتبهت المرأتان بالنسيم» واشتبه المسك بالقرنفل» وما بقى هو 
ذكرى الاشتباهء غاب الواقع وبقى الاشتباه. والاشتباه ذكرى» ورغبة في 
السيطرة على لحظة ببيجة تتشكل الآن من جديد وفق عناصر جديدة؛ م 
تأت نسيم الصبا بريّا القرنفل لتحسّن المعنى» وإنما لتفتح قوسا واسعًا على 
الحلم والخيال» ستغدو المرأتان بعض النسيم كما سيحمل النسيم بعض 
صفاتب|.. هنا راحة الآنوثة التي تجلل الصورة ببعض المتعة. 

يدرك الشاعر أن هذا لم يعد موجودّاء وأنه ب يتشيث بالذكرى» والذكرى 
العذبة تثير الأسى تمامًا ا تثيره غيرهاء إنه هنا الآنة أمام الرسم الدارس» 


أمام البقايا القليلة: 
َقَاضَتْ دُمُوْعٌ العَيْن مني 


عَلَى اللشرختى بل قلعي عمل ذه 


فهناء ترتب "الفاء" الحّجَة على الحجَة أو الحجج السابقة» تجعل الحالي 
نتيجة طبيعية للسابق» وهي ليست أي نتيجة وإنها هي النتيجة التي تدفعك 
إلى أن تكون جزءًا من الموقف. نحن إزاء "سُلّم حجاجي" صاعدء على أول 
درجة منه تكمن الذكرىء وعلى أعلى درجة منه يحدث البكاء. يحدث 
الفيض تلقاتيا يحدث من الداخل» من الذكرى أو من بقايا الذكرى ف 


(1) الصبابة: رقة الشوق. المحمل: السير الذي يحمل به السيف. 

(2) الشّلم الحجاجي هو علاقة ترتيبية للحججء ويتسم السلم الحجاجي بسمتين: الأولى: أن كل 
قول يرد في درجة ما من السلم يكون القول الذي يعلوه دليلا أقوى منه. والثانية: إذا القول (ب) 
يؤدي إلى النتيجة (ن) فهذا يستلزم أن (ج) أو (د) الذي يعلوه درجة يؤدي إليها والعكس غير 
صحيح. أبو بكر العزاوي: اللغة والحجاج ط(1) الأحمدية الدار البيضاء 2006 ص 21. 
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النفس» نحن لسنا إزاء بكاءٍ عاديّ» وإنما إزاء فيض طاغء يتجاوز النحر 
إلى المحمل (السير الذي يحمل به السيف». لا أحب أن أتوقف إزاء ما 
تساءل عنه الشراح قديًا: كيف يصل الدّمع إلى المحمل؟ وكيف افترضوا 
أن المحمل كان وقت البكاء على صدر الشاعر وليس على عاتقه..!! 

فهذا العاشق استثنائي» وهذا البكاء أيضا لا مثيل له» بكاء الصَّبّ 
المستهام» فالصّبابة سبب البكاء» والفقد سبب الصّبابة» يفيض الدمع ليصل 
إلى المحمل» الدمع والسيف. الرقة والقوة» الانكسار للواقع والرغبة في 
تجاوزه. أو الحلم بتجاوزه والانتصار عليه لن يتوقف عقل "امرئ القيس" 
عن المجابهبة وصناعة اللأسطورة الخاصة:. إنه لن يفعل ذلك فحسبء وإنما 
سيدعونا إلى التحلي بالشجاعة ومجابهة أسئلة الواقع. 

لقد انتهينا من هذه الوحدة كما ترى» ولكني أصارحك بأن الأسئلة 
حوها لا تعرف الانتهاء, فا يزال الدارسون يتساءلون عن الأطلالء ولماذا 
صارت تقليدًا فنا شعريًا اعتمده شعراء العصر الجاهلي وهيمن على الذين 
جاءوا من بعدهم» حتى جاء أبو نواس وأخل يسخر منه؟ 


ولعل ما يثير التساؤل أكثر ويجعله أكثر عمقًا أن هذه الأطلال؛ على تنوع 
الشعراء» تحوي الأضدادء فهي تثير في النفس الشعور بالنهايات» وهكذا 
شأن البقايا داثّاء ولكن الشعر يأبى داثً) أن يتركنا إزاء الخراب والدمار» 
فالشعراء يدسّون الحياة والأمل - بخفة ومهارة - في تكوين الأطلال؛ 
فالأطلال رغم أفوها تشي دائًا ببدايات جديدة؛ لقد كانت موضع الصحبة 
السعيدة» وهي الآن لا تخلو من مبشرات جديدة وبدايات جديدة» لقد 
رأيتَ فيها بعر الآرام» هذا الظبي الأبيض الذي يشبه بالمرأة داتاء ورأيت 
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فيها هذه الصورة التي جعلت القيعان تشتبه في عين الشاعر بحب الفلفل» 
ورأيت فيها الشاعر يوم الرحيل ناقف حنظل... 

إن كل غياب هنا يؤشر لحضور آخرء صحيح أن الذكرى استعادة 
للماضىء والماضى يستعصى على الفناء» ليس هذا فحسب؛ فاللافت هنا أن 
الملضي هو الذي يُشكْل الحاضرء تغيب المرأة فيحضر المشبه بها التقليدي 
"الظى الأبض". قبي الفياة حدر نرانيا "خب القلفل" و "ثاققف 
الحنظل"» تتهدم البيوت وتبقى الرسوم متأبية» وكأننا إزاء دعوة تستجيب 
واقعيا لشجون الذكرى وذكريات الرحيل والغياب» ولكنها في الوقت 
نفسه لا تستسلم للفناء والعدم. إنها تعد داتًا بالبداية الجديدة» أو قل إنها 
لا تدع الأطلال حتى تضع فيها بذور الآتي» صحيح أن ذلك يبدو خافتًا 
وصعبًا ولكنها طبيعة الحياة في الصحراءء فالمكان هنا "لا ينتج أي شيء 
إلا "00 


(1) أدونيس مقدمة للشعر العربي ط(3) دار العودة» بيروت 1979م ص15. 
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اللوحة الثّانية 


أيام امرئ القيس 


تبدو هذه اللوحة عل أكثر من مستوق - هي المقابل للوحة السابقة» 
هذا إذا اغعر ةا لليو تقيقا للبكاى أو إذا اعتيرتاء يراهن الفرحة والسبعادة 
والحقيقة أنه كذلك في جانب منهء ولكنه ليس كذلك من جانب آخر؛ 
فاللّهو هنا مثل البكاء هناك؛ تشكّله الذكرى الأسيانة والحقيقة الصّلبة على 
الأرضء فالأطلال والبقايا جعلت البكاء فعلّا منطقيّاء وجعلت الشاعر 
يندفع وراء ذكرياته الأسيانة في اللوحة السابقة» واللافت أن هذه الذكريات 
0 

شق الوحيد ما كان من أمر مرحه مع الأحبة» سيقص علينا طرفًا من 
م يي ل به 
يوم بكر.... الأيام سردية العرب التي يحرصون على انتقالها بين الأجيال» 
ولا يتوقفون عن روايتها كي تستقرٌ وترسخ في النفوس... هكذا يفتتح 
"اموق القيسى" لوست الثانية: 
ألآَرْبَّ يَوْمِلَكَ مِنْهنَ صَالِح 
وَلَآَيِيِمَايَوْءٌبِدَارَ لجل 


(1)دارة جلجل: اسم مكان. 
1530 


لعلف 

تقدم هذه اللوحة عبر بنية سردية وصفية» تتنوع فيها حكايات الشاعر 
مع المرأة.. يبدو "امرؤ القيس" هنا مشدودًا إلى هذه الأيام وما كان بها من 
مرح إنه لا يكاد يذكر يوما حتى يتركه إلى غيره» فالأيام التي تمتع فيها 
باللهو كثيرة» وكلها تستحق أن تروى» وكلها ما يساعد على تضميد الجراح 
أو يعمل على نكثها. 

لنقل إن هذه اللوحة بذاتها تقدم منظومة حجاجية تستند في مجملها 
على "حجج الواقع" التي تمتاز بقوتها حتى إنها لتبدو وكأنها حقيقة أو 
واقعة حقيقية» وكأنها هنا تبرر البكاء في اللوحة السابقة» أو كأنها تجيب 
عن سؤال البكاء السابو يريد "فرق القبيسى" أن يقرك لنادة الذاكرة 
متقلة بالذكربات:وإها تذكريات حلوة لا يمكنيا أن تغدو أطلالة له 
يمكنها أن تضيع في رمال الصحراء. 

تفتتئح الأداة (آلا) المشهدء أو الأيام التي أخذت في التزاحم على عقل 
"امرئ القيس". فم أكثر الأيام التي يمكن أن يُطلق عليها "صا حة". وهذا 
ما تقوم به خير قيام "حجة التماثل" التي يقوم مها تكرار الدال يوم على هذا 
النحو المؤثر موسيقيّاه حيث يرد العجز على الصدرء فيتتاثل اليومان في 
الصلاح» وتصعد الدلالة بالثاني لتمنحه مزيدًا من الصلاح جديرًا بالتوقف 
إزاءه وسرد حكايته التي تميزه. 

والصااح الذي يفهمه اموق القببين” لحم لمكن هله الصف 

اللاهية» وأن هذا اليوم كان له» ودون أن يفصل لنا كثيرًا في اليوم الأول 
ينتقل إلى اليوم الذي يفوقه» وهو "دارة جُلْجل"... الذي تربو ذكرى 
صلاحه على غيره من الأيام. 


قا و و لد ير 5 03 
ويَومَعقرّت (للعَذارَى) مَطِيْتِي.... 
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تظل تنازو كود نَ بلَخيِهًا 


ّ 


حك 

كَهُدَابٍ الدّمَةَ مَفْسٍ المُمّكّل0) 

.تنوالى "الشجج والمشاهد التي تؤسّس على "بنية للواقع" على نحو متتابع 
0-0 تستدعي الذات ذكريات السعادة في مقابل الحاضر الذي لا يعد 
بغير الفقد.. فهذا يوم ينعطف على سابقه. يكمله. ويمنحه الحيوية؛ لقد 
بلغ هذا اليوم الغاية من المرح» ومن الوصف الدقيق» عبر الفعلين المشبعين 
بقوة الاستمرار وامتداد الحدث أو الرغبة في استبقائه: 

"لل" "زيرقين” .11 

يقوم التكرار - بطبيعة الخال - بوظيفة تأكيدية» وهذا ما نجده هناء 
ولكنه بالإضافة إلى ذلك كر سا عل الاب اللدفي ي لهذ فالجدارى 
هن من يتصدرن الفعل» فمن أجلهنٌ عقر الشاعر ناقته» وقد قابلن هديه 
الكريم بهذا الفعل المتجدد العابث: يرتمين..! 

ولاشك أن الصورة حيّة وأخاذة. وهي بذاتها تشيع البهجة» ولا أحبٌ 
أن أتجاوز هنا هذا "الخيال الواقعي" الذي "ينشئ الواقعة" إلى غيره من 
التفاسير التي تحدثت عن فعل طقسي يتعلق بنحر "المطية" وو العذارى... 
فلا غاية هنا أكثر من وصف اللهو والتأكيد عليه عبر هذا التشكيل الدقيق» 
فعقر المطية - وأنت تعرف ضرورتها وأهميتها في هذه الصحراء - بلغ 
الغاية القصوى من التماهي في اللحظة اللاهية» وهذا ما قابلته العذارى 


(1) ظل يفعل كذا: إذا فعله نهارا. يرتمين بلحمها: يتهادينه. الدمقس: كل ثوب أبيض من كتان 
مفتول أو أبريسم مفتول. وقيل: الحرير. 
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بفعل مناظر له. فقد بدون وكأغبن قد ذهلن عن أنفسهنَ فظللن النهار 
كله "يرتمين" وهو الفعل الذي بلغ الغاية من اللهو... يترتب هذا على ذاك 
ضمن منطق سببي واقعي - عقر الشاعر للناقة واستجابة العذارى للهو. 
تياو كيو ل لقن كافرهد قد اك 

لا ينتهي السرد هنا عن رصد ما جرىء وإن| يتقدم التشبيه ليمنح 
اللهو الحلو فضاءً واسعًا تمتداء ف(الشحم) وهن يتهادين به ويتجاذبنه 
أشبه ما يكون بالحرير المنسوج (المفتول) بدقة» ولا شك أنك تتساءل عن 
العلاقة بين الاثنين» ولكن دعنا من البحث في العلاقة والجهة الجامعة» 
نقد رقنا كدة عن إدراله جاليات الشعرء الصرزة هنا فق الفغل 
في الزمان» تضع العَرّضي والزمني (يرتمين) في فضاء التخييل الرحيب» 
تنتقل من ضيق السرد ونثرية الواقع إلى فضاء الشعر. 


(عدى فب 

ل ل 
السابق» وطبقا لتأويلنا هناء فإن هذا يوم جديدء يقدم لنا مشهدًا آخر من 
مشاهد اللهو مع عنيزة» يقول: 

وهذا هو اليوم الأكثر أهمية» ليس لامتداده فحسب على امتداد خمسة 
أبيات» ولكن لأننا نسمع هنا صوت "عنيزة"/ فاطمة» ستهيمن هنا البنية 
الحوارية على المخطاب: 

ويَومَ مَخَلْتُ الخِدْرَ خِذرَ عُتَيْرَةِ 

قَقَالَتٌ: لَكَ الوَبْلآت؛ 
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إِنكَ مُرْجِلِى..! 
0 : 
تقول: 

م 2 اه و 4 2 
- وقد مَالَ العبيْط بنَا مَعَا- 
عَقَرْتَ بَعِيْرِي يا (امْرأا القَيّس)؛ 
فئز.1 


الهو من أكثزر من ادي لمكن تل الهو يأر من هذاء ول يمك 
تيك أ راون ويراقا نحا بالاو (عنيزة) وبعد قليل سوف 
يعينها بالاسم (فاطمة)» لا حقيقة آكد من اسم العلمء إنه لا يتتحدث عن 
مجرد امرأة وإن| يتحدث عن امرأة يعيّنها تارة باللقب وأخرى بالاسمء 
إنه لا يترك مجحالا لتشكك القارئ أو المتلقى في! يرويه. 

لا تستجيب عنيزة» تبدو رافضة من حيث الشكلء فهى تدعو عليه 
بالويلات..! ولكنها دعوة ظاهرها عليه» وباطنها له.. فهناك أدعية عربية يقوها 
العرب لمن يبهرهم في معرض الدعاء عليه» والسبب فيم| يقول "الزوزنّ': 
"والعرب تفعل ذلك صرقًا لعين الال عمن تدعو عليه" ومنه قوهم: 
قاتله الله ما أفصحه..!". 

لقد استطاع "اموق الفيسى" أن يبهر "عنيزة"» فتمئعت وهي تقبّل» 
واعترضت وهي تدعوء وأقبلت وهي تحذّرء تقول: 


(1) الخدر: المودج. عنيزة: اسم عشيقته أو لقب لفاطمة. الويلات: شدة العذاب. مرجلي: أسير 
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إنك مرجل..! 

فانزل...! 

لا يفعل السرد شيئًا غير إطالة أمد اللحظة» السّرد هنا يقاوم النسيان» 
لا تأي لحظات السّعادة كثيراء ولا يمكن للإنسان سوى أن يحتفل بأوقات 
انتتصاره ومقاومته» لا يقدم السرد هنا المرأة باعتبارها طرقًا منكرًا أو متلقيا 
سلبيّا ولكنها تقول ويقال لهاء ليس هذا فحسب. وإن| تنجز - في| يقول 
اللسانيون - عدة أفعال تقصد بها تغيير الواقع الماثل". 

فهي تحذر أولا عبر الدعاء, ثم تأمره ثانيّا بالنزول.. ولكننا هنا في عالم 
الشعر» هنا تتحول الطاقات الإنجازية في الفعل إلى عكس دلالتها المعجمية» 
إنها تبقي الواقع ى) هو؛ فالاعتراض قبولء والأمر بالنزول استبقاء ودعوة 
إلى المزيد من القرب.. هذا مشهد مشحون بطاقة أنثوية باذخة» وهذا ما 
يدركه الشاعر الخبير؛ ففي الوقت الذي تطلب منه النزول يرد عليها با 
يفيد إدراكه للدلالة المقصودة: 


682 و ص 


يا 0 


٠. 4. 


سبي وأَرْخِي رَمَامَه 

لأَتْبْعدِْنِي مِنْ جَنَاكالمُعَلٍّ 

تربط الفاء هنا على نحو مدهش وغير متوقع بين قولها وقوله. بين 
حجتها وُحجته؛ فيتأكد بها - هنا - المعنى الباطن وليس الظاهر من قول 
"عنيزة"... وعليه» تتحول الذات الشاعرة إلى إنجاز فعل آخر»ء يفيد إدراك 
الشاعر التام لمقصد الكلام: فقلت لا سيري...! 


(1) للتوسع انظر: أوستين نظرية أفعال الكلام العامة كيف ننجز الأشياء بالكلام ترجمة: 
عبد القادر قنيني. أفريقيا الشرق 1991م. 
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لايقول الشعر كل شىء: إنه باستمرار يقول كلامًا كثيفًا مكتنرٌاء ومن 
الجيد أنه كذلكء أو هو جيد لأنه كذلك» وحين يكون المشهد إيروتيكيًا مثل 
هذاء يرذاة الحذف خالا ونياء» ويمكن للمعتى أن يمتد» وهذا بالضبط 
ما يريده الشاعرء إنه يقاوم بذكرى "عنيزة" هشاشة اللحظة المعيشة وما 
انطوت عليه من خذلان؛ فيطيل ما استطاع أوقات البهجة, ويترك الدلالة 
كى تتشكل بلا توقف» وتمعد دون تخديذ. 

لتأخذ إذن ما يكفينا من الوقت في هذا اليوم» وبعد أن تنتهي سينقلك 
"امرؤ القيس" إلى آخر أيام هذه اللوحة» يوم آخر ل"فاطمة/ عنيزة'» سيتحدث 
عن فاطمة ولن يذكر 'عنيزة"» عن الاسم لا اللقب. سوف يطلعنا عن 
وجه آخر ل"فاطمة"» وفي الوقت نفسه سوف يطلعنا عا في قلبه» يقول: 

ويَوْماعَلَى ظَهْرٍ الكَثِيْبِ 

تَعَذَّرَتْ عَلََّ: 


آذآ 0 


اكت حَلْقَةلم تَحَللٍ 


وإِنْ كُنْتِ قَدْ أزمغتٍ صَرْمِي 

ايل ... !0 

لا يزال الشاغر يسم القنية ذانباة تفي تزاكم المشاهف الى توسسن 
للواقع» أو تستعيد ذكراه بإعادة تشييده مرة أخرى عبر هذا السرد المتتابع. 
(1) أزمعث الأمر: وطنت نفسي عليه. 
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ومن الصّعب أن تتجاهل دلالة المكان هناء إنه على ظهر الكثيب» وهو لا 
فدلب كقرة | غرم الكان الساق (خدر عديرة )د هالأماكن الى تشكلت ذكرى 
الحب في رحابها أماكن تتسم بالقلق؛ فلا تعرف الثبات أو الاستقرار» سواء 
أكان المشهد إِيجابيًا بالنسبة له أم كان على العكس من ذلك. 

وهناء بالإضافة إلى ما سبق يتصل التباس المكان بفعل القسم.ء القسم 
حجة ذات سلطة قوية؛ إذ تّنشئ واقعًا جديدًاء وتنجز مالم تقدر على إنجازه 
الأفعال العادية.. لم يحدد لنا النص باذا أقسمت "فاطمة"» ولكنه يؤكد لنا 
أن هذا القسم قد أنجز واقعًا جديدّاء جعل الشاعر يتراجع عا أزمع عليه. 
ويتبنى موقفا جديدًا أو إستراتيجية حجاجية جديدة. 

ولكن يبقى السؤال: لماذا يصةٌّ الشاعر على أن تكون علاقات الحب 
شديدة الالتباس وفي أماكن قلقة؟ لماذا يفكر على هذا النَّحُو؟ أو لماذا يجعل 
فعل الحب قلقَا هكذا؟ 

هناك اجتهاذات كثرة»يمكدك أن تمحدث عن عمق الشعورباهشاشة) 
فنحن ني رحاب الأطلال والمعالم الدّارسة» وأن كل شيء عابر مهما طال 
أمده؛ ويمكنك أن تتحدث عن رغبة هائلة في مقاومة كل هذاء يمكنك 
أن تتحدث عن تقدير كبير لمعنى الحياة رغم كل تحولاتها. إنها عابرة» 
الشخوص عابرة» والأماكن عابرة» والذكريات تعيد بعث ما مات أو 
ما يوشك على الموت والزوال» ولكن الحياة نفسها باقية» الحياة أكبر من 
الأفراد والأماكن. 

لقد تعذّر الوصول إلى فاطمة على ظهر الكثيب» لقد أقسمث وأبدت 
قسمهاء هنا ترينا القصيدة وجهًا آخر من وجوه العاشقء إنه ينادي فاطمة 
راجيا منها أن تنلطف في قطيعته. 
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عه واه 


اكزوينيى انك 

قابلى؟! 

ونّكِ - مَهْمَاتَآمُرِي القَلْتَ- 

يَفعَل؟! 

هذا البيت يقطر حزنًا عذبّاء لا يريد السؤال جوابًا بقدر ما يفصح عن 
حقيقة هذا الحب ويدعوها إلى التمهل في قرارها. عبر الاستفهام المستنكر 
تتكشف الحقائق» كل استفهام ينطوي على جوابه» أو ينطوي على "حقيقة 
جوابه". ولكن لاذا تريد "فاطمة" أن بجر الشاعر وهي تعلم أنها تملك 
قلبه» وأن بمقدورها أن تأمره فيطيع؟ 
عنه فاطمة» ولعل هذا ما يجلوه لك البيت التالي: 

وَمَادَرَمَتٌ عَيْنَاكِ 

بِسَهمَيْكِ 

ني أغمَار قَلْب مُمَثّل..!0 

تتأسس هذه الحجة هنا على ما قبلها؛ فهى بمثابة التفسير أو التعليل 
لفعل البكاء. لقد أدركت "فاطمة" عظم تأثيرها عليه» ى| أدركت ضعفه 
تجاههاء وهنا تقدم أقوى أسلحتها لتقضى تمامًا على كل ما بقى لديه من 
(1)يقول "نا بكي ]له جرح قلا معشواء إلى تحترا . يقال: بُرْمةٌ أعشارٌ وقدحٌ أعشارٌ: إذا 
كانت قطعا صغيرة. المقتل: المذلل. والمعنى: بكيت لتجعلي قلبي مُقَطْعًا حرّقَا فاسدًا. 
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قدرة على المقاومة. والمدهش أن الشاعر يدرك ذلك» ويُنجز خطابًا مضادًا 
يتهمه فيه بالخداع في هذا البكاء. 

وعلى طريقة الشروح والنقد القديم» فقد اعتبر هذا البيت أرقٌ بيت 
قالته العرب؛ فقد بكت فاطمة بشدة» ورمت قلب الشاعر بسهميها (أي 
العينين) في القلب المقتل (أي العليل). لقد أصيب القلب. ولم يعد قادرًا 
على التحمل. 

لقد نبه "امرؤ القيس" الشعراء من بعده إلى عين الحبيبة» وإلى نفاذ 
النظرة وأثرها على القلب» ومن الآن فصاعدًا ستغدو العينان مرتكرا جماليا 
في دائرة العشق ما دام الشعر والشعراء..! 

لقد نفذ هذا المعنى في كثير من أبيات النسيب فيم| بعد» وأنت بالتأكيد 

ِنَّ العيونَ التي في طَرفِها حَوَرٌ 


غير 


وَهُنَّ آَضعَفُ حَلقٍ الله أركانا 

كا أنك تذكر قول ابن الرومي (ت 238ه): 
نظرت» 

فأقصدت الفوؤادَ بسهوها 


ثم انثد نثلت نحوي» 


فكِدتٌ أهِيس 
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و 6.» .6 


ويُلاه إن نظرت» 

وإن هي أغرضت 

وفع السّهام وتَرْعَهَنَ ليم 

لا أريد أن أطيل عليكء ولكنى أحببت أن ألفت انتباهك إلى الطريقة 
التي تتسرب بها امعان في نصوص الشعراء وأخيلتهم» وأحببت أكثر أن 
أريك قدم "امرئ القيس" العالية وإقرار اللاحقين بتقدمه”!) 

لقد كان قلب "امرئ" القبس مقثّلُا ممزقاء مرعبئًا : بعشق لا يعرف 
الملدى» والقلب لا يكون على هذا النحو إلا إذا كان قلب عا شقء لايعرف 
الاستقرار ولا الراحة. وكأنه يعيش داثمً) "على جسر من التعب" َه على 


3 


سلاقرن أي وناء 0 

يعرف العاثُ شق مدى تمكن العشق من قلبه» ولكنه يوحي أيضًا بقدرته 
على تجاوز محنته» إنه يبدو متماسكاء أو يحب أن يوحي لنا بقدرته على تقبّل 
حر حي 210 لمر عل مرا مانا لجار بدن 

وَإِنْ تك قد ساءنكِ منى خَليقَةٌ 

فين الباماق كن 5 


(1) راجع: أبو هلال العسكري: ديوان المعاني» (ج) الأول. دار الجيل» بيروت (بٍ - ت) ص 230 
(2) في بيته الذي يمدح به المعتصم في بائيته الشهيرة: بصرت بالراحة الكبرى, فلم ترهاء تنال إلا 
على جسر من التعب. 

(3) النسول: سقوط الريش والوبر والصوف: يقال: نسل ريش الطائر ينسل نسولا (الزوزني). 
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اس 
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يرى دارسو الحجاج أن الحجة حين تكون صورة تكتسب قوة مضاعفة؛ 
حيث يصعب الاعتراض عليها؛ فالشاعر يقرٌ باحتالية أن تكون "فاطمة" 
على حق فيا انتوته من هجر وصرم. فمن الوارد أن يكون اقتر ترف خطأ ماء 
أو أن خلقا من أخلاقه لايرضيهاء وهذه - كما ترى - حجة منطقية» تستند 
إلى ما يعتري الإنسان من نقصء وأنه لا أحد يحظى بالكمال. 

ولكن انظر كيف صاغ البيت الثاني صياغة استعارية جعلت من المحال 
على "فاطمة" أن تفعل ما عزمت عليه؛ حيث تشير المفردة "شل" إلى حقيقة 
هذا الحب ورسوخه؛ بكل ما تنطوي عليه من نزع وألم » فلا أحد يُقدم على 
هذا إلا أصاب نفسه أولا قبل أن يصيب الطرف الآخر. 


لقد ذكّرت مفردة الثياب هنا الشّراح بقول القرآن الكريم: "وثيابك 
فطهر": وقالوا: إن المقصود بالثياب هنا القلب» ويكون المعنى ردي علي 
قلبي كي أفارقك.. وهذا توسّع في المعنى أفاء به على الشّراح هذا التفاعل 
بن النص الكزيم والقضيية"؟. 

لقد ذكّرت مفردة الثياب مبذا المعنى» ولكن الحقيقة أن المعنى في القصيدة 
دوائر من التّدليل والحجج المكثفة التي ترتكز على عنف الفعل "سلي"؛ 
فهنا قدر لا يُستهان به من الآلام؛ فالثياب مجرد دائرة تؤشر لمستوى من 
العداضا بين القلبين والعاشقين. الغا ععاعوية معددة» وابعدالها لبس 
هينًا؛ استبد الها استلال وانتزاع. 


ومهما يكن من أمر "فاطمة" و"امرئ القيس" هناء فمن الواضح 
اا بن افده 


(1) ولك أن تعده من قبيل تأثير اللاحق في السابق» وهو أحد الفروض التي نسعى إلى اختبارها 
هناء حيث يغدو النص القديم موضوعا للتأويل بأثر من النص الجديد. 
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هو أيضًا ليس إلا دلالاء وأن "امرأ القيس" لا يُفكّر في هجرهاء ولا قِبّل 
له بذلك. .. وهذا يعني أن لعبة الحجج بينهما تظهر خلاف ما تبطن وأن 
علاقته ب"فاطمة" هنا محمّلة بطاقة إيروتيكية؛ لم تصنعها الصورة الأخيرة 
التي جعلت الثياب في الثياب» والقلب في القلب فحسب. وإنم| صنعها 
الدلال والتدلل والتُحدّثَ والرّجاءء وادّعاء المحجر أيضًا. 
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اللّوحة الثالئة 


يكثر الشّراح من الكلام حول بيضة الخدر”'» والشّرح بطبيعته يستهدف 
الإبانة والتحديد» ويمكنك أن تقرأ في الشروح كلامًا كثيرّاء لا يخلو من 
غرابة في الحقيقة» حول ما هي بيضة الخدرء أو لماذا استعار امرق القيس 
هذا التركيب للتعبير عن هذه المرأة؟ 

يتحدث "امرؤ القيس" عن امرأة مصونة داخل حمى لا يسهل اختراقه. 
لمناعته وحصانته. إنها امرأة استثنائية؛ إذ لا أحد يستطيع أن يتجاوز هذه 
الحجب الطبيعية ويرى ما وراءها فضلا عن أن يتعشقها. 

تحتاج المرأة داخل الخدر إلى كثير من الجسارة» وتحتاج معرفة ما وراء 
الحجب إلى كثير من التبصرء وفيم| يبدو أن "امرأً القيس" - وهو يتحدث 
بيقين ويخوض المغامرة - يمتلك مثل هذه البصيرة ويلح على هذه الدعوة؛ 
وهذا ما جعل الثقاد في هذه اللوحة تحديدًا يتتبهون إلى دقة الرمز الذي 
(1) يقول الزوزني: والنساء يشبهن بالبيضة من ثلاثة أوجه. أحدها: بالصحة والسلامة عن 
الطمث. والثاني: في الصيانة والستر لأن الطائر يصون بيضه ويحضنه. والثالث: في صفاء اللون» 


لأن البيض يكون صافي اللون نقيه إذا كان تحت الطائر» وربما شبهت النساء ببيض النعام» وأريد 
أبن بيض تشوب ألواءبن صفرة يسيرة» وكذلك لون بيض النعام. 
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تمثله المرأة» وأنْ "امرأ القيس" يتحدث عن أفكار أساسية في الحياة عمومًا 
وفي الصحراء بشكل خاصء وهذه الأفكار تحتاج إلى بصيرة وجسارة.. 
وقد لفت انتباهنا ''مصطفى ناصف" إلى قيمة "التبصر" في الشعر الجاهلي؛ 
وذكرنا بقول زهير: 

تَبَضَرْ خليل هل تَرَى مِنْ ظَعَائْنِ 

كَلنَ بالعَلياء مِنْ فوق جرم _ 

علق ناض فيك" قادااة "وذ| النصر هالول ذو شآن. وعم لاندكر 
أنه يختلط بعاطفة تشبه الحزن أو الإشفاق» ولكنه ليس حزنًا ضريراء بل 
هو أقرب إلى النور والتفتح والإشراق... كذلك نلاحظ أن هذا التبصر 
هو في هذا المقام إعمال للقلب"70©. 

لا يتشكك "امرؤ القيس" في بيضة الخدرء إنه يحدثنا حديث العالم 
الخبير» ليس هذا فحسبء. وإن| يتحدث عن مغامرته معهاء وكيف كان 
جسورًا وهو يخوض الطريق إليها متحديا حرّاسها: 

رخص ار 

َيْرَامُ خِبَاؤُمَا 


همه 2-6 روه 
من لهو بهاغي مَعجلٍ 
د ا نت 6 > 
تَجَاوَرْتٌ أخْرَاسًا إِلَيْهَا وَمَعْمّرَ 
00 0 2 
علي حِرَاصًا لو يَسِرَوْنَ مَقتلِي'” 
(1)د. مصطفى ناصف: قراءة ثانية لشعرنا القديم؛ سابق ص 63. 
(2) امرأة كأنها بيضة في خدرهاء شبهها بها لصفائها ورقتها. الخباء: البيت. غير معجل: غير 


خائف.. يسرون مقتلي: أي حراص على إسرار قتلي ويسرون من الأضداد: يقال: أسررت الشيء 
إذا أخفيته. ويقال: أسررت الشيء ء إذا أظهرته. 
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تحاول الأبيات السابقة م مَسْرحة الحدث, وتقديم مايحف به من صعاب» 
ل ا ا م الو 
دالة: أحراسًا و معشرً|. ب"بالتركيوخل اليثة فى الوصت الأول وعلاقة 
الدم في الاسم الثاني مع اختيار صيغة الجمع فيه معَاءِ حتى ينطلق الخيال 
في تصور الكيفية التي تمٌ بها التجاوزء وما تستوجبه من قدرات خاصة» 
وما يمكن أن يكون وقع خلاها من معاناة"”0. 

ولولا تأكيد النص على فعل التمتع وبصيغة المضي (تمتعثٌ) لكنا إزاء 
'سَلّم حجاجي هابط"؛ مفاده: 

أن من كان هذا شأنها من المنعة الذاتية» بالإضافة إلى المنعة التي يمنحها 
لما أهلها أن تتركها وترحل عنهاء إما يأسّا من الوصول إليها أو خوفًا من 
خراشيك! 

ولكن النص يستمر في تقديم صورة للبطل العاشقء الذي لا يبالي 
بكل هذه الصعابء ويجترح كل ما شأنه أن يصله بهاء ليغدو "التساؤل 
المضمر”© فعلًا ضمئيًا يقوم به المتلقي من الفور: 

وكيف سيقتحم الشاعر هذه الحصون؟ وما خسائره؟ وهذا تساؤل 
لا تتوالى بمقتضاه الحجج فحسب. وإِلّْا يضمن استمرار السَّرد وترهيف 
جِدة التشويق: 

(1)د. صلاح رزق: المعلقات العشرء سابق» ص190. 

(2) يقول ميار: "إن الصورة البلاغية إذا ما طرحت في الخطاب؛ فذاك يعني أن سؤالا طرح فيه 
والسؤال يستدعي بالضرورة جوابا (بروبليهاتولوجيا: إشكاليا» يستفهم السامع ويدعوه إلى 
الإجابة عن السؤال المطروح؛ بتتجاوز ظاهر اللفظ الحامل, فالجواب سؤال في حد ذاته» لأنه يحدد 


وجهًا واحدا من الجواب وتبقى بقية الوجوه متعلقة بأسئلة جديدة" . محمد علي القارصي : البلاغة 
والحجاج من خلال نظرية المساءلة لميشال ميار ص396 ضمن كتاب: أهم نظريات الحجاج في 


التقاليد الغربية من أرسطو إلى اليوم" مرجع سابق. 
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2 8و 

إذا مَا الثْرَيا في السّمَاء 
(تَعَرّضْتْ) 

2 24 


(تَعَرّضُ) 

أَثْنَاءَ 0 0 
لبها وقت إبداء ثريا 57 في اناه . 

يي 0 
بطاقة تصويرية تخييلية هائلة» وحتًا سنحتاج إلى بذل جهد كبير لندرك 
العلاقة المظنونة بين مجموعة الثريا والوشاح المزين بالخرز. 

فهناك براح تبي في الصورة يجعل البحث في فكرة "الجهة الجامعة" 
غير مجلٍ؛ فالطاقة الإشراقية بين مجموعة الثريا ووشاح المرأة أقرب إلى حديث 
العلامات ومنطق الإشارات التى تحفز على الفعل» وتمَدٌ النفس بطاقة هائلة 
من خارجهاء وكأنها مدفوعة بتأييد السماء. أو كأننا إزاء تصريح سماويٌ 
بالعبور والاجتياز» أو إزاء مباركة اتفقت فيها زينة السماء ء أو مجموعة نجوم 
الثريا الموشّحة هما بزينة كأنها وشاح المرأة الذي نُسجت فيه حبّات الخرزء 
وتتوسط اللؤلؤة بين كل خرزة وأختهاء وينتوسط الوشاح وسط المرأة ىا 
تنوسط الثريا وسط السماء. 

لا يتحدث "امرؤ القيس" عن زمان الاجتياز بقدر ما يتتحدث عن 
مبشرات النجاح التي لا يصعب اعتبارها إحدى الطقوس القديمة» أو 
إحدى المعتقدات الشعبية التى كانت متداولة.. 


(1) التعرض: اعسات واه 0 وتات 02 خرز يعمل من كل لون. 
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يقوم التكرار هناء بالإضافة إلى دوره الموسيقي. شحج حجة الطابق 
بين طرفي التشبيه: هذا التهاثل بين المشهدين أَخََادْ ولا يمكن أن يمر عرضًا 
على شاعر مثل "امرئ القيس"» هذا بناء للصورة بأداة تتعمد الماهاة بين 
النجوم والمرأة) ومن ثم بين الذات وغايتهاء وأي غاية تلك حين يغدو 
الهدف نجومّ السماء؟ 

نتابع: 


7 هوي 

فحئلت» 

-وَقَذْ نَضْت لِنَوْم يياجَا- 
00 


َدَى الث اسه لقصل 
فَقَالَتٌ: د يَمِيْنَ الله ا 1 .!! 


أ 


ران أَرَى عَنْكَ الوا جلي .. !0 

يبدو فعل المجيء واثقًا من النتيجة» وتوالي الفاء بين الحجج وترتبهاء 
فكمال الاستعداد السابق» من قبل الذات الفاعلة» ترنّب عليه كال الاستعداد 
من قبل المرأة أو الذات المنتظرة» تبدو هنا الحركة منطقية» وكأن "بيضة 
الخدر" كانت في انتظار اللحظة» هذا ما تؤشر له جملة الحال: "وقد نضت 
لنوم ثيابها' '» رغم أنها تبدو فعلًا عفويًا لا تعمّد فيه. 

كما أن اللقاء هنا مكافأة على اجتياز الأحراس والموانع التي سبق بيانهاء 
ولاتنتظر "بيضة الخدر' ا ا 
المدى الأقصى؛ فم| يببحث عنه يسكنه ويحركه ويذلل له الصعاب. فالأحلام 
- فيم| يقول امرؤ القيس - لا تتحقق بالتمنى» ولا تمنح الأمانيٌ الكبار نفسها 
لكل طارق أو خابط ليل...!! 


(1) نضت: ألقت ثيابها عنها. لبسة المتفضل: الثياب التي تلي الجسد. لبسة: حال اللابس وهيئته. 
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320 ماع 85 
حرجت ما 
2 0 
كن 

امى. 

ووو 


ذيْل مِرْطٍ مَرَحَلٍ'" 

لا يمكننا الحديث عن الثفة بأكثر نما في الفعل: "خرجت بها" الأمر 
يشبه الغوص بحثا عن لؤلؤة مستحيلة: لا يفكر فيها إلا فتى مقدام. يؤشر 
الفعل لمعنى التملك بقدر ما يشير إلى دلالات الظفرء وهنا يلتقى الاثنان 
على أمر واحد؛ ف"بيضة الخدر" تحرص على فارسهاء وتبذل له قدر ما 
بذل لهاء وتعمل على حمايته قدر ما تحمّل في الوصول إليهاء وعلى هذا 

خرجت ببها..... تجرٌ (هى) وراعنا..! 

الفعل والاستجابة التّملك والطاعة» الاجتياز والاطمئنان إلى الغاية: 


كَلنَا أجَرْنَا سَاحَةٌ الح وانْتَحٍَ 


(1)المرط: كساء من خز أو صوف أو غيره. المرحل: المنقوش بنقوش تشبه رحال الإبل. 
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تبرز هنا - وهذا متوقع- الجملة الشرطية» والجملة الشرطية مُحكمة. 
ولذا فهي عنوان الثقة والتملك التام. ترتبط حَجّة الشرط بحَجّة الجواب» 
بحيث يؤدي هذا إلى ذاك. تبدو جملة الشرط مشحونة بأقصى حد من الثقة» 
أو لنقل إنها تجسد معنى البطولة على نحو كامل. 

لقد اختفت المانعة تمامّاء وصار الحضور الفعلى: "هصرت فتمايلت" 
مركّرًا؛ فهنا قدر من الزهو لا يُطاول؛ وقدر من الاستجابة يضع أفق الفعل في 
الاتتظار» وقد يطول بنا الوقوف أمام الدلالات الدقيقة للفعلين المختارين: 
هصرت.. فتمايلت.. بكل ما يوحي به الأول من استقطار ما في الحب 
من متعة» وبكل ما يوحي به الثاني من استجابة وطاعة مشحونة بمعنى 
الدلال الأننوي. ا 

في الأبيات التالية سيعود "امرؤ القيس" إلى "بيضة الخدر" أو ما هي؟ 
وهذا وقت التعريف. والتعريف ححجّة امتياز وتجنيب وفرزء التعريف 
يحدد لنا الماهية ويقدم لنا الحقيقة» ليس هذا فحسبء ولكنه تُجيبنا عن 
السؤال الذي يدور في أذهاننا الآن: هل كانت بيضة الخدر تستحق كل 
هذا العتاء؟ 

وعبر ثلاثة عشر بِينًا متصلة يقدم امرؤ القيس (بيضة الخدر)؛ عبر 
"حجة التعريف" وهي حجة تقوم بطبيعتها على التحديد الذي يصعب 
الاعتراض عليه فهي حجة "شبه منطقية"» تفصل بين الذوات وتميز هذا 
عن ذاك... وهي تقوم بذلك بشكل عامء في النثر والشعر ولكنها تفعل ذلك 
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في الخطاب الشعري على نحْوٍ مختلف. لتخدث ما يمكن وصفه بالالتباس 
المميز أى الالعاس العد 0 

ف"الحجّة" هنا تُعَرّفء ولكنها - وهي تفعل ذلك - تفتح آفاقًا من 
التأويل لا حدّ لهاء واللافت أن هذا التعريف لا يناظر (بيضة الخدر) فيه 
إلا تعريفه للفرسء على نحو يجعلنا نربط بين هاتين الوحدتين» ونراهما 
معًا على نحو متناظر على جدارية المعلقة» فهم| تجليان نَمٌ واحد» وطموح 
واحدء هل أقول: إن الفرس يلتبس ببيضة الخدر بقدر ما تلتبس هي به؟ 
سنرى ذلك في] هو مقبل من هذه الفقرات. 


5 


قن ار 
و>.ى ”.و .م 


5 و 5 3 و 

تَرَائيها متصقولة 

كَالسَّجَنجَل 

يقدّم الشاعر الأوصاف/ الحجج الواضحة التي لا لبس فيهاء فهي: 
: مهفهقة: 3 خفيفة اللحم» ا ليست رهلة؛ ولا فى << ضخمة. غير مفاضة: مسثرخية 
البطن. ترائبها مصقولة: عنقها براق مثل الذهب أو الفضة أو المرآة على 
اختلاف بين الشراح في معنى السجنجل. وهذا يعني أن "امرأ القيس" لا 
يتكلم عن امرأة مجازية» وإنم| يتكلم عن امرأة حقيقية» أو قل: إنه يتتحدث 
(1) أضف إلى ذلك أن التعريف أحد تبديات الحجج "شبه المنطقية" التي يعرف بها المحتج 
المفاهيم والأشياء بشكل يفتقد إلى الضبط والتحديد» ولكنها تبدو من القوة بحيث يصعب دفعها 
أو دحضهاء ولأنها تفتقر إلى صرامة الضبط وصفت ب"شبه المنطقية". (انظر: د. عبد الله صولة: 


10 


اس 


المعلقة 


عن المرأة النموذج» وهذا بطبيعة الحال هو المتوقع بالنسبة لحجة التعريف.. 
وهذه أوصاف كا ترى محددة واضحة, قد تنطبق على جميلات قليلات» 
ولكن ما يرمي إليه الشاعر استثناء لا مثيل له» وتفرد لا يشتبه بغيره» وهذا 
مايفسر لك ابعداء البيتالثالى بالتشبية: 


كبكْر الْقَانَاةٍ البياضٌ بِصْفْرَةٍ 
كبكر المقاناةٍ البَيّاض بِصَفْرَةٍ 


م 5 


غَيْد الحلا 00 

تفتح كاف التشبيه للحجج الظاهرة السابقة منفدًا واسعًا في الخيال» 
فهذا البيت يرتدٌ - تخييليًا - على الأوصاف المحددة السابقة» حيث تتعمق 
به الحجج على مستوى الشعور والتصورء لنعود مرة أخرى إلى ما لا يدرك 
إلى البكارة المكنونة داخل الصّدفة» وإلى الماء النقيّ الذي لم يطرقه أحد من 
قبل فينال من نقائه وصفاته.. 

يتحدث "امرؤ القيس عن لؤلؤة" مكنونة» عن بياض يختلط بصفرة» 
والبياض الذي تشوبه الصّفرة نسق تعبيري تجده كثيرًا في الشعر القديم» 
وهو يشير إلى مستوى من الرفاهية والترف» ولكنه هنا يبتعد به البياض 
الذي تجده في (بيض النعام) إلى بياض الصدفة المكنونة داخل الأعماق 
البعيدة. 


ويظل "امرؤ القبس" على هذا النحوء يعطينا حججًا ظاهرة» وأوصافًا 
حدَّدة» سريعًا ما ينتقل بها من إلى مستوى التخييل: فإذا المرأة حقيقة قد 


(1) البكر من كل صنف: ما لم يسبقه مثله. المقاناة: الخلط. يقال: قانيت بين الشيئين إذا خلطت 
أحدهما بالآخر. النمير: الماء النامي في الجسد. المحلل: من الحل أو الحلول. 
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نجد لها نظيرًا في دنيا الجميلات» ولكنه سريعًا ما يضع التعريف في أفق 
التخييل الوّحبء فإذا المرأة استثناء» وإذا الحقيقة جرد تصور أوَّلُ يشكّل 
البداية ويمتد إلى نهاية غير محدودة. 

ويظل هكذا يقارب الزوايا المختلفة ل"بيضة الخدر" حتى نصل معه 
إلى البيت العاشر من هذه اللوحة وفيه يقول: 
نضِيءٌ الظلامَ بالعِشَاءٍ 
تتسازة فى راهب يك د 

حين يصل الشاعر إلى هذا البيت فإنه يفتح لنا أفقَا من التخييل نعيد به 
ومن خلاله تشكيل صورة "بيضة الخدر". لنتساءل: هل كان يقصد فعلا 
كل هذه الأوصاف التى عمد إلى استقصائها لهذه المرأة؟ 

لا يمنحنا الشعر نفسه بسهولة. إنه داقًا أعمق مما يثى به ظاهره» 
مضايق الشعر لا تبوح بالأسرار دون صبرء ودون محبة» أو قل: دون عشق 
كومرد! 

امرأة تنير الظلام» امرأة من النور الخالص» هناك سؤال في عقل "امرئ 
القيس"» قد لا يكون واضحًا تمامّا ولا بأس أن تكون المرأة إجابته» فكم 
كانت المرأة الجواب الهم لكثير من التجارب وكثير من الأسئلة الوجودية 
المقلقة. الأمر إذن أكبر من فكرة الأنس» وأجل من فكرة الصحبة والتمتع 
بكثير أو قليل من اللهو. هناك شيء غامض في عقل الشاعر» شيء قلق 


(1) تضيء الظلام: وضيئة الوجهء زهراء الوجه مشرقة. المنارة: المسرجة. الممسى: الإمساء. 
المتبتل: المنقطع للعبادة. 
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اس 
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وهو يرجو أن يجد ضالته لدى هذه المرأة» أو قل: إنه يبحث عن ضالته 
من خلالها أو في صحبتها. المرأة هنا حلم الشاعر وحلم الجباعة» المرأة نور 
الجيارى وجواب السؤال الذي يدور في عقول الجميع» ويجعلهم يبحثون 
عنه بإصرار عجيبء يقول "لبيد بن ربيعة" شاعر في معلقته الشهيرة: 

و 2 

يعدو طريقة متنِها متواتر 

في ليلق 

كَفْرَ النجوم عََامُهَا 

وتْضيءٌ ني وَجْهِ الظلام 

0 

مزير 

يحخيط الليل الحالك بالجميع» وهذا من شأنه أن يدفعهم إلى البحث 
عن النور» يلتمسه ليبد في هذه البقرة» ويلتمسه امرؤ القيس في وجه المرأة» 
كل هذه واحدت رمزية تتبادل المواقع في بينها...! 

فالليل هو العقبة الكئود» وهم منزعجون منه. ولذا فهم يحلمون 
بالنورء يفتشون عنه» ويرقبون مطالعه. لا شىء غير النور الحرٌ يمكنه أن 
يبدد وحشته» ولا يبدد الوحشة غير هذه المرأة النور التى لا يخلو نورها 
من قداسة» أرجو أن تتأمل هذا التركيب مرة أخرى بهدوء: 

"كا مَنَارَةُمْسَى رَاهِبٍ مُمَبَثَلٍ" 

تثير (كأن) - وكما سبق القول - الالتباس بأكثر ما تقدم التوضيح. في 
حضرة (كأنّ) ستجد نفسك على ا حافة بين الواقع والخيال» بين ما يمكنك 


©4832 + 
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إدراكه وما تحلم به (كأنَ) أداة تثير القلق بأكثر ما تثير الاطمئنان؛ فالمرأة 
تضيء مثل منارة راهب..! 

وقد نتساءل الآن: عن أي امرأة يتتحدث "امرؤ القيس"؟ 

يبحث "امرؤ القيس" عن ثلج اليقين» عن نور يأتي من الداخل وليس 
من الخارج» ويتساءل عن ضلال طال ليله.. يبحث "امرؤ القيس" عن 
نور سماوي لا ينطفى» وأين يمكن العثور على مثل هذا النور إلا لدى 
هذا الراهب المنقطع للتبتل؟ ف" بيضة الخدر" تشع نورًا صافيّاء نورًا هادي 
غلوةا والمقين 

"امرؤ القيس" يوجه مجتمعه نحو السؤال: سؤال الجاعة لا يبتعد 
كثيرًا عن سؤال الفرد المثقف. يبحث الشاعر عن المداية» والحداية داق 
نور... "امرؤ القيس" حامل الشعلة وصاحب النداء» وهنا ستغدو المرأة 
فكرة» وستعبر الفكرة عبر الوصف المجسد أو عبر الجسد الذي اجتهد 
الشاعر ما وسعه الجهد كي يدخلنا إلى حضرته البهية.... تابع وتأمل هذه 
الحجة الأخيرة: 

لن يعرف هذه المرأة غير الباحث المهموم» ولن يهتدي إلى الطريق 
إلى مفاتنها المشرقة غير الحليم» هذا الذي اجتاز الصعاب بعد الصعاب» 
وأضناه القلق بحثا عن سؤال المعنى والوجود والمصير» هنا يمكنه أن ينعم 
قليلا بشيء من السلام. 


(1)يرنو: يديم النظر. صبابة: شدة العشق والتعلق. 
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لم يكن "امرؤ القيس" ينتج مجرد صورة عابرة» وإنما كان يخلق علامة 
شعرية وفكرية ستغذو الشعر من بعده؛ ولنتذكر هنا أن "أبا العلاء" المعري 
سوف يدخل أبياته التي ظفر بها ب"بيضة الخدر" الجنة» إذ ستنطق بها إحدى 
الحوريات» أقصد قوله: "حَحَرَجْتٌ براه أَميى.. حتى قوله: "هصرت بفودي 
رأمتها' * وبذلك يفتح باب التأويل واسعًا؛ لتغدو "بيضة الخدر" حلم 
الفارس المقدام» بقدر ما هي جائزة المؤمن الذي قام على نفسه فقوّمها 
وجاهدها.. لقد نبهنا ''مصطفى ناصف” إلى هذا التداخل بين نعيم الجنة 
ونعيم الشعر في رسالة الغفران”". 

لحريس الشعر هله الرأة الى قله الذرة أو االصيولة فى كر :من 
بعده حرزء ولن ينسى الشعر الغواص؛ وسينشغل الشعراء بفكرة إضاءة 
وجه المرأة على نحو مثير.. فمثلاء يقول قيس بن الخطيم: 

َنَامُ عَنْ كير شَأَعَِا فإذًا 

قامّث رُوَيْدًا تَكَادُ تَنُكَرفٌ 

م 17 9 

كأئًا خوط بان قَصِفُ 


0 و و قا بع 9ه ام د >ت.0(2) 
غواص جلو عن وَجهها صَّدف 


(1) مصطفى ناصف: محاورات مع التثر العربي» ع (218) سلسلة عالم المعرفة» الكويت فبراير 
7م ص 246. 

(2) عن كبر: لكبر شأنها لا تنهض لحاجتهاء الجيداء: طويلة العنق. البان: شجر. الخوط: الغصن. 
قصف: خوار ناعم يتثنى. الأصمعي: الأصمعيات: تحقيق: أحمد محمد شاكر وعبد السلام 
هارون» ط(5) بيروت لبنان رب-ت») ص197. 
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وفي "أذ 5 ليات" نقرأ ل"٠١‏ خخ || 5 ي" 71 3 أوفى لكر اصن 
ورحلة ال لبحث عن الذرء ونشاهد الوجه الذي يضىء: 


وتريكَ وجهًا كالصيحفة لا 


2 


م يهو صن ص.شعا لع ده 8([) 
محراب عرش عَريزهًا العجم 


(1) وجهًا كالصحيفة: شبهها به لملاسته ولينه. والمختلج: قليل اللحم. والجهم: الكثير اللحم 
البشيع. المحراب: صدر المجلسء وهو الغرفة أيضًاء العجم: يعني العَجََم ويقصد الملوك. المفضل 
الضبي: ديوان المفضليات: شرح ابن الأنباري» تحقيق: كارلوس يعقوب لايل.. مطبعة الآباء 
اليسوعيين» بيروت 1920م ص 213. 
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لقد رأينا كيف كانت المرأة "بيضة الخدر" سبيل "امرئ القيس" لمجامبة 
الليل» وكيف كانت المغامرة نحوها مغامرة نحو النور» وهنا يحدثنا "امرقؤ 
القيس" عن هذا الليل» عن ماهية هذا الليل» ولماذا هو شاقٌ إلى هذا الْحَدّ 
وكأنّ هذه اللوحة جواب طويل وممتد عن سؤال يفترضه الخطاب في عقل 
متلقيه» أو يفترض أن هذا الجانب من الخطاب يحتاج مزيدًا من الكشف 
والإيضاح. 

كانت "بيضة الخدر" مغامرة الذات نحو الجوابء أو نحو الانعتاق 
من ضلالات الذات» لم يتتحدث أحدعق الليل كا تحدت "امرق القيسن" 
حتى بات ليله طرفًا أصيلًا في تشبيهات الشعراء والكتاب إذا تحدثوا عن 
الليل» لقد غدا ك"بيضة الخدر". علامة سيموطيقية شديدة التركيب» 
فيقال على سبيل المثال في دارج الكلام: 

ا 


ا او ا ف 
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بعد - مفهومات جزئية تداوها الشعراء» منها ما يتصل بالحب أو بالغزل» 
ومنها ما يتصل بالخوف من شيء محدد... إلخ 

يقول الشاعر: 

وليل كموج اببخر. 

عي 

رِ و ه. 6ه 

بأنوَاع اشُمُوْم يبلي 00 

ادام إسهاء لبا د - فيا يرى جوزف فرانك لكر اميرن 
على عور بالاتمماق اللناسيع والتجرد من بحدوة الزدنانة والمكاق 0ن 
فإن هذا المعنى يتصل بكل مركب تصويريّ على حدة: ولا تستوي فيه 
الصور؛ فكل صورة أو مركب تصويري يتصل بخطابه وسياقه وغاياته» 
يتصل بها بقدر ما يبتعد عنها وينعتق منها ليعبر إطارها التاريخيٌ دون أن 
يتجاهله. إنبا مشحونة به وعابرة من خلاله.» حيث تغدو الصورة تعبيرًا 
عن لحظة حضارية ووجودية معًا. 

وهنا حيث رأى الشاعر الليل موج بحر ذي سدول متراكبة ليلا 
طريلا ينذا علي ظلمله ونا القين تعد اللعساق» ل عمدت" 'امرق 
القيس' ' عن همومه بشكل محدد؛ فهمومه تستعصي على التحديد, “مومه 
يل كاسحء تتلاطم أمواجه..!! 
(1)سدوله : ستوره (م) سَدّل ٠‏ ليبتلي: لينظر ما عنده من الصبر والجزعء أي ليختبره. 


(2)د. ريتا عوض : بنية القصيدة الجاهلية» الصورة الشعرية لدى امرئ القيس ».ط(1) دار الآداب» 
بيروت 1992م ص57. 
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هناك إصرار من قبل الشاعر على "تبئير" ليله أو همومه. ليبقى داثنًا 
في الذاكرة» هذا الليل لا يجب أن ينسىء لقد صنع الشاعر حجة تخييلية 
تقاوم التثرية والزمنيّة؛ هذا الليل صرخة ممتدة طويلة» كان على الشاعر 
أن يطلقها وكان علينا أن ننصت لا. 

قد يطول وقوفنا إزاء الجامع بين الليل وموج البحرء وكيف أنه 
ما زال حيًّا رغم كل هذه القرون» فلم يتحول إلى تعبير متدوال أو إلى تشبيه 
عاديء إنه استنثاء تعبيري تماما كحالة "امرئ القيس".. لقد جاء التعبير من 
قلب سياق مركب عظيم الالتباس.. وما إن نستوعب الحامل التشبيهي: 
(المشبه والمشبه) حتى تخرج منه هذه الصورة أكثر جدة ورهافة والتباسًا: 
"أرخى سدوله.." وهذه الجدة مصدرها حاجة الصورة إلى الفهم. فطاقتها 
المعرفية تستعصى على التداول والنثرية... 

يتابع الشاعر امتدادات الصورة واسترساطا: 
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خباء النقد والشعر 
وَمَا الإصْبَاحُ منِكَ بِأَمْعَلٍ 7" 


بين القول والمقول تتمركز الصورة الصلبة» » تبني واقعًا جديدًاء ينتمي 
إلى الذات الشاعرة وهواجسها وهمومها بقدر ما ينتمي إلينا نحن القراء 
الذين نفهم الصورة» ونكمل فراغاتهاء بناء على معرفتنا بسياق النص ودلالة 
الكائن الأسطوري الممتد من الصورة التشبيهية: ليل كموج البحر. 

فبين القول والمقول يأخذ مو واب اتام صو لينف د كود 
وحداتها من تمطى (تمدد وهي للظهر) والأعجاز (جمع عَجُر: وهي المآخير) 

وناء بكلكل (أبعد صدره) وهي وحدات تنتمي إلى حيوانات الواقع» ولكنّ 
يه ليمنحها كل هذه الطاقة التجريدية الحائلة» لنغدو إزاء 
ليل أقرب إلى فكرة الافتراس التي تترامى أطرافها أنيايًا خرافية مهولة. 

تنعاظم الحجج ذات الطاقة الإنجازية التحويلية» لا لتزيح الصورة 
عن عقلكء وإنا لتمنحها مزيدًا من التدقيق الذي يكتنه أبعادها وطاقتها 
الكبيرة» لتتعرف الليل على نحو أكبر» هنا لا تغير الأفعال الواقع» بقدر ما 
تعمّقه وتشرّحه. ليس هذا فحسب. وإنا تنشئ واقعًا جديدًا على الواقع 
المعيش أو المعروف. 

فالذي فعلته الصورة هنا أنهبا حين حاولت التجسيد عبر هذا التشكيل 
الأسطوريّء فإنها في الوقت نفسه وضعتنا وجهًا لوجه أمام حقيقة الشعور 
ومقدار القلق» والتشكك في القدرة على التغيير» لقد تمكّن الليل من النفوس 
والعقول» وأصبح الحلم بالصبح بعيد المنال. وهذا يعني أن الصورة قد نجحت 


(1) تمطى بصلبه: تمدد بوسطه؛ الصلب: الوسط. أردف أعجارًا: المآخير.. الكلكل: الصدر. ناء: 


و 
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في استالتناء وكونها كذلك فهذا يعني أنها ليست مجرد محسّن فارغ. 

لا أحد يعلم متى تكن الليل هكذا من فرض سلطانه على الحياة» 
حتى صار طاغية تصعب مقاومته. ليس هذا فحسب وإنا صار قادرًا 
على تلوين الصبح بلونه» ولن نبتعد كثيرًا لو قلنا: إنه ليل لا صبح له. 
أو ليل قادر على ابتلاع كل صبح» وحتى لو جاء الصبح فسيكون صبح 
الليل لا صبح الشاعرء سيكون امتدادًا للخوف والقلق هذا الليل لا يلد 

تؤسس الصورة في البيت التالي لهذا المعنى» التشكك في الصبح ليس 
قولًا هينًا؛ هذه حجة تحتاج مزيدًا من البرهنة؛ استشعر "امرؤ القيس" أن 
صباحه المظلم يحتاج إلى مزيد من التدليل» يعود مرة أخرى إلى الليل» الليل 
يحتاج إلى تأمّل آخر, لا أحد يمكنه أن يقتنع بسهولة أن الصبح جزء من 
هذا الليلء أو أنه امتداد له: 

َيَالَكَ مَنْ لَيْلِ..! 


عه وو دق 


كان لوحوقه 

مر اس كَنَانِ إل ضح جَنْدَلٍ 

تقدّم الصورة بكل بكارتها الدليل على هذا الليل البهيم الطويل؛ لقد 
تكن من الجميع» وصنع قبت التاريخية على العالم» هذا ليل لن يغادرناء 
ولن تتغير مواقع نجومه... لم تكن صرخة الشاعر في مواجهة الليل هي 
الصرخة الأولى فحسبء ولكنها الصرخة المكتملة التى لا هدف لما غير 
ويشك... إلخ. 
(0) الامراس: - مرس وهو الحبل» بأمراس كتان: بأمراس من الكتان. الأصمّ: الصلب. 
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ليل "امريخ القيس" موحش » لا نباية له وابتلاؤه يتسع للجميع» من 
يشعر به ومن يغفل عنه. يحلم "امرؤ القيس" بصبح ويدعو له. لا يمكن 
لثقف مثله أن يدعنا حيارى مع الليل؛ فالتشكك في طلوع الصبح - في 
جوهره - دعوة لمقاومة الليل..!! 

كانت المرأة أعلاه هادية. وكانت المغامرة نحو المرأة مغامرة في الأساس 
ضد الليلء لا نجاة من الليل إلا بالنور» ولا أحد يمكنه أن يفعل ذلك 
غير المرأة. 

إن ما قامت به الصورة تحديدًا أنها لم تقدّم لنا الحجج عبر تحويلاتها 
الممتدة فحسبء وإنما جعلتنا - نحن القراء - ننخرط في عالمهاء ونكمل 
فجواتهاء ونضيف إليها من عالمنا مزيدًا من المُحج التي هي جزء من 
نشاطنا وخلاصة تفاعلناء إنبا حججنا نحن وهذا ما يجعل الحجاج التخييلٍ 
أصعب من غيره من زاوية الاعتراض عليه. 


نتتقل في اللوحة التالية إلى الفرسء رمز القوة الباذخة. لا يبتعد الفرس 
عن المرأة» ولا تبتعد المغامرة بالفرس عن المغامرة نحو "بيضة الخدر" المغامرة 
اختبار لطاقة السؤال» ونشيد الإنسان للنور يحتاج ليل "امرئ القيس" 
إلى قوة هادية» وإلى مغامرة من نوع آخرء لا يتوقف "امرؤ القيس" عن 
اختبار أداوته» ولا يقبل مثل أيّ مثقف مسؤول باليأس»ء هذا الليل يجب 
ملاحقته» وليس أدقٌ من وضعه بين لوحتين تحيطان به وتتجهان إليه: 
«المرأة والفرس). 


152 


المعلقة 


اللوحة الخخامسة 


(قيد الأوابد) 


وكا أصبح ليل "امرئ القيس" علامة سيميوطيقية باذخة» كذلك 
أصبح فرسه؛ يعرف الشعراء والمثقفون جميعًا فرس "امرئ القيس"؛ لقد 
ألهب خيال القدماء والمحدثين على حدٌ سواء» ويمكنك أن تجد - بطبيعة 
الحال - ظلاله المختلفة في أفراس الشعراء من بعد ذلك. 

لقد فرض "امرؤ القيس" على الجميع أن يتعامل مع فرسه على نحو 
يتَرفع عن مدرسية فكرة ةالوصف؛ كل صفة هنا "حَجّة" قائمة بذاتها ومتصلة 
بغيرهاء تتقصد غاية أبعد. كل وصف نقلة في التشكيل والتكوين لهذا 
الكائن الذي سيشكله "امرؤ القيس" على هواهء ليغدو في النهاية جزءًا 
منه ومن طموحه ومن تصوراته. 

كل وصف هنا حجّة تنبهك إلى مضايق الشعر الوعرة. وكل حجّة 
جزء من تشكيل هائل لا ينفصل فيه الشّكل عن المضمونء ولا الصورة 
عن الذات الشكلة لهاء ولا تنفصل فيه اللوحات عن بعضهاء وسوف 
نرى كيف تبدت لوحات بيضة الخدر و"الليل" و"قيد الأوابد" متتابعة 
على جدارية القصيدة» تنسل هذه من تلك. وتتصل بهاء وتؤدي إليهاء 
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وكأننا إزاء زوايا مختلفة لفكرة واحدة» أو سؤال واحد... يفتتح الشاعر 
هذه اللوحة على النحو التالى: 


اه ايه عر 


وَقفد اغتدى. 


سه 
و ٠.‏ ويلسم 
الطد فى وُكُتَاتجاء 
و أ في و - 
وم 


قَيْدِ الأوَايد 

4 | لق 

من الصَّعْبٍ هنا أن نتجاوز حرف العطف "الواو" التي تتصدر هذا 
البيت؟ نحن إزاء حالة من المتابعة والموالاة» أو إزاء محاولة مستمرة للخروج 
من ظلمة الليل ومتاهة الشكوكء يقول لنا "امرؤ القيس": إن هذه محاولة 
من المحاوللات». ومغامرة من المغامرات» وإن الحديث عن الفرس متصل 
بالحديث عن الليل و«مومه.. الفرس محاولة للبحث عن أفق جديد. يختبر 

تتكرر الجملة الحالية: "والطير..." لتغدو ضربة أساسية بالفرشاة 
على نحو يفرض علينا تأمّل الإضافة ا حقيقية التي تؤديها هناء إنها ليست 
جملة حالية فحسب. ولكنها بالأساس جملة اعتراضية بين الفعل "أغتدي" 
ومتعلقاته "بمنجرد..." فم| الذي تؤديه هذه الجملة وأمثالها على مستوى 
اتتصوير والحجاج معًا...؟ 
(1) وقد أغتدي: وقد أغدو. وكناتها: مواضعها التى تبيت فيها. مفردها (وَكنة) قيد الأوابد: 
معناه: إذا أرسل على الأوابد قيّدهاء أي صار لا قيْدًا. والأوابد: الوحوش. ويقال: تأبد الموضع 
إذا توحش. المنجرد: الأجردء أي القصير الشعر الضافي الأديم. الميكل: العظيم من الخيل 
والشجر. 
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لومس لجسا وا لون 
عل الصتردة انوكت رنستحها عقا رار لاني ةلل 
الاعتراضية يتحول السرد من التتابع الزمني الأفقي طبقًا لحركة: 3 
سح ال بح واب قار مرا اراك اليا لا كدر لالدسقة 2 
فهو يرتد مرة أخرى إلى الفعل ' 'أغتدي' ' ليجعلنا نركز على نوع 0 
إنه عُدوٌ في زمان محدد إنه ليس أيّ غدو. الغدو الذي يستبق حركة الكون» 
يستبق خفة الطير ذاتهاء وما عرف عنها من الحركة الباكرة. 

وعليه» فالغدوٌ هنا '" + حجة' فيها معنى المركة والبكارة» وفيها دون 
ار سر رار لاي 
فالحركة هنا متصلة أيضا ب" حجج" جديدة: تمنح الغدوٌ مزيدًا من الامتياز 
إنه غدوٌ بمنجرد. قيد الأوابد» هيكل....! 

يتحدث الشاعر عن وصفين بصريين خالصين: 

منجرد/ هيكل.. 

وا وصفان يرتكزان على الشكل: ره : يخلو من الشعر. وهيكل: 
0 "امرق القيسر" أوصانًا مجابعة لومي وإنا ركرضل اوعاب 
محددة» تتقصّد إقناعك بكمال الفرس» وتؤكد استعداده التّام للمهمة التي 
يناط به القيام بهاء وقد لا تكون الأوصاف هنا معنيّة بتقديم تشكيل جما 
د قدر عنايتها بإظهار ملامح تشغل الفضاء المنظور الذي يحتله الفرس 
وتملؤه بالقوة المطلوبة. 
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كا أن الأوصاف بذاتها تُششكّل "سلا حجاجيًا" صاعدّاء فمن كان 
هذا شأنه: منجرد. هيكل... كان أقدر من سواه على إنجاز المهمة» وكان 
التبكير به عملا جديرًا بالإنصات إليه. 

ثم يتجاوز "امرؤ القيس" كل تصور للواقعية التفسيرية» أو الترتيب 
الوصفيء» ؛ ليقدّم لنا فرسه في حال مغاير ومفاجئ» فمن الصَّعب مثلا أن 
نعدٌ هذا البيت مجرد تفصيل لما حمل سابقاء أو مجرد إجابة عن سؤال: لماذا 
كان هذا الفرس قيذ الأوايد؟ 


جاده رساك 000 
ع 8 

و سير فاع 
السرعة» ومعنيٌ بطاقة الإنجاز السريع» ولذا وضع الثنائيات المتقابلة في 
لحظة اشتغال واحدة» وهذه مما يفارق الواقع وفكرة الوصف بالمفهوم 
القيس فرسًا استثنائيا أيضًاء ولا يبالى بإصابة الوصف من عدمه. 

"امرؤ القيس" مشغول بفكرة القدرة» أن يملك القدرة على التغيير» 
ولذا تراه يخلق فرسًا يستجيب لنوازع نفسه. تُقدّم الصّورة في الشطر الثاني 
جانبًا من الفرس وتقدّم في الوقت نفسه جانبًا من أحلام الشاعرء لا أريد 
(1) الجلمود: الحجر العظيم الصلب. الحط: إلقاء الثبيء من علو إلى أسفل . 


1566 


1 


المعلقة 


أن أنثر لك الصورة» ولكن من حقنا أن نتساءل: لماذا بدا الفرس صخرة 
عظيمة قذف بها السيل من مكان مرتفع؟ 

المؤكد أن حركة سقوط الصخرة من أعلى الجبل حركة سريعة؛ ولكنها 
لا تقارن بم أداه الدال (معًا) لحركة الثنائيات في الشطر الأول..! 

فيها يبدو أن ما يسعى إليه "امرؤ القيس" ليس الحركة السريعة في ذاتهاء 
ولكنها شرعة الى يغجرها السبل ءالآ يقدف الس ضادةبالصخور الكبيرة 
إلا بعد أن ينظف الطريق أمامه من الصخور الصغيرة والعوالق. دك 
ل امو شق الشيل عرى جديداء خرئ 
يَعِد بمستقبل جديد, كما أن السيل لا يجب أن يشغلنا عن الصخرة الكبيرة» 
الصخور الكبيرة سبيل السيل إلى التغيير والتطهير أيضًا. 

ارو لق مشكول ب المرعة التي تعد تخي ابت جدريةز سرغة السيل 
القوي. تساوي لديه : ولادة جديدة؛ فعا جر وانسانا قديمة تختفي» 


وأنساقًا جديدة تحل محلهاء "امرؤ القيس" يدرك - يقينًا - أن الحاضر لم 
يعد ملامّاء ويريد الفرار منه. لوو ع ف كابيية ا 


(لتتذكر داتًا أننا تتجول على جدار فني» وأن اللوحات تتجاور» وأن 


هذا الذي يطلبه الشاعر من الفرس لا ينفصل عن شكايته المرة من الليل 


كمَيَت» 
َب 
و يه 
َل الل* ' ىه حال 58 
يرل الفسكد عن حال مددة 
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كا وَلَّتِ الصَّفْوَاءْ م بالمَتَزلٍ”) 

لا يستطرد "امرؤ القيس" في تبديات السيلء إنه يدرك تمامًا أن غايته 
هي الفرس» هو حجته الباذخة» وأن كل ما يفعل هي محاولات استبصار 
لطاقات الفرس وطاقات النفس» يقول الشارح: "هذا الفرس الكميت 
يزل لبده عن متنه لانملاس ظهره واكتناز لحمه» وهما يحمدان من الفرس» 
كا ول الجر الضلب الآملس المظر الداؤل عليه" . 

سنتجاوز الشرح إلى الوقوف قليلًا إزاء هذه الصخرة التي تكررت. 
الصخرة التى قذف بها السيل هناك كانت مندفعة بغيرهاء منفعلة بالسيل» 
راقنة تخد سلظة انام وؤعشر ان سر كههاء والضيق هنا لا يمك للاء أن 
يستقر عليها لنعومتهاء ى] أنها لا تتشربه لصلابتها. الصخرة هنا تبدو قوية» 
ومستقرة» ىا أنها في حال واضح من الاستغناء» من هنا يبدو الفرس من 
زاوية ما جزءا من الصخرة. 

لا يمكن أن يبعد المرء عن رأسه فكرة القوة التى تؤكدها الصّخرة 
لقفراي الشاعر ظير فر سه فك ال لاسر علية اللده قاقاعيا أن اناد 
لايستقر على الصخرة الملساء؛ ولكن القوة وحدها ليست كل ما في الأمر. 
هناك حالة من القلق وعدم الاستقرار تحرك المشهد كله. فهذا فرس قويٌٍ 
ولا شكء ولكنه أيضًا سبيل الشاعر إلى مزيد من الشكوك» هناك دعوة 
يحملها الشاعر عبر الفرسء قد لا نبتعد كثيرا لو قلنا: إنها دعوة إلى القلق» 
وإلى ممارسة الشك. 

قد يلفتك الماء هناء وقد تتحدث عن دلالات أسطورية تربط بين 


(1)كميت: يجمع بين الحمرة والسواد. متنه وسط ظهره؛ الصفواء: الصخرة الملساء لا يثبت عليها 
شيء. المتنزل هنا صفة لموصوف محذوف: والمعنى المطر المتنزل. 
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الفرس والمطر أو بين الفرس والماء» ولكن كل هذا ربما يغادر دائرة الرمزية 
للدوال اللغوية والتراكيب الحضارية للصورء ولعل أقصى ما يمكن قوله 
هنا: إن "امرأ القيس" يصنع أسطورته الخاصة» أو يقدم أسطورته إلى 
مجتمعه. وإنه يعيد تشكيل عالمه"!". 

كأنَّ امْتِرَامَهُ 

- إِذَا جَاشَ فِيْه ييه - 

غَانْ مِرْجَلٍ© 

في هذه اللوحة» لوحة "قيد الأوابد" لن تقابل السكونء لن ترى عالم 
الفرس ساكنًا أو مستقرّاء وكيف ذلك ونحن إزاء رغبة عارمة في التغيير» 
كل وصف حُجّة تسير بك نحو وجهة محددة. نحو عالم الحركة الموّارة التي 
لا تعرف التوقف. 

يعرف الجميع صهيل الفرس» صهيل الفرس يحدث في حال الثبات 
وفي حال الحركة» ولكن "امرأ القيس" يأبى إلا أن يستبطن هذا الصهيل 
النشطء. هذه الحركة التى تشبه حركة غليان الماء في القدرء يتتحدث "امرق 
القيس" عن حالة جيشان مستمرة» حركة لا تعرف الاستقرار» لا يمكن 
هنا أن ننسى حركة الموج التي صاحبت ليل "امرئ القيس" سابقاء فقد 


(1) ننطلق هنا من فردية النص» دون أن نضع هذه الفردية في علاقة تناقض مع التقاليد الجماعية 
أو التقاليد الشعرية» ونختلف مع أصحاب الاتجاه الأسطوري الذين يرون هنا بعض الأفكار 
الأسطورية. 

هاجت أمواجه. الاهتزام: تكسر صوته. الحمى: حرارة القيظ. المرجل: القدر. 
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كانت هي أيضًا جيشانًا بالمموم والأحزان وصنوف الابتلاءات..! 
يبدو جيشان الفرس جبلة راسخة في مواجهة جيشان ال هموم, هنا 

ستكون المواجهة حاسمة» ولا يجب أن ننسى العلاقة القوية بين اندفاع 

السيل هناك وغلى المرجل هناء لا يغلى المرجل هنا دون هدفء أو قل إن 

هذه الأمور كلها تنويعات منسجمة داخل مشهد كبير. 


ةن 


إِذَا مَا السَّابِحَاتٌ عَلَ الوّنَى 
00 
أثرن الغبَارَ 
_- ره 
ِالكَدِيْدٍ امكل" 


لايتوقف الشاعر عن تأمل الحركة في هذا الفرس» وكل حركة "ححجّة". 
وكل "حَجّة" تنزع نحو بناء صورة مكتملة لهذا الفرس» كل خحجة حركة 
لا تشبه سواهاء أو هي حركة لا يمكن مقارنتها با سواهاء تشتبه حركة 
الجري هنا بحركة انصباب الماء» يمكنك بالتأكيد أن تتحدث عن قوة 
الحركة ونعومتهاء ولكنّ الشاعر يريدنا ونحن نتأمل ذلك أن نؤكد معه 
فكرة الاستثناء» وأن ما يطمح إليه هذا الذي "قيّد الأوابد" أمر لا يمكن أن 
ينجزه سواه, إن نشاطه قائم داتّاء لايفتر ولايتراجع حين تتراجع الخيل. 

ويظل هكذا يتابع حركة الفرسء وينميهاء ويمنحها مزيدًا من التأمل 
حتى يصوغه صياغته التي تجسد حلمه في بيته المدهش: 


(1) مِسَح: أي يصب الجري صبّاء والسابحات: اللواي عدوهن سباحة والسابح من الخيل: 
الذي يمد يديه في عدوه. الونى: الفتور. الكديد: الأرض الصلبة المطمئنة. المركل: الدفع بالرجل 
والضرب بها. 
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نَهُ أبِطَلاظَبَى 

وَسَاقَانَعَامَقَ 

وإِرْحَاءً سرحان. 

ةي ه ب مف 010 

وتعربيب 9 

لن تنفعك هنا أي من الآراء التي قدمتها المدونة العربية القديمة في 
الوصف: المطابقة بقة أو التحسين أو التقبيح © »فهنا أنث إزاء طاقة تصويرية 
فنية باذخة, لا علاقة لها بمنطق الواقع الخارجيء ى| لا علاقة لها بفكرة 
تحويل المسموع منظورّاء أنت هنا إزاء مخيلة نفسية تتجاوز الواقع» وتشكا 
لي ب ا 1 كا ات 
وقدراته الع اس و ما .وما 
سينجزه ليس قليلا. 

إنها هنا تسقط أدوات التشبيه» تسقط المسافة بين الأطراف» لتضعك 
وجهًا لوجه أمام الحقيقة التي يحوزها هذا الفرس/ الحجة التخييلية التي 
لا مثيل لهاء ولا يمكنك إلا أن تسمع لهاء وتتدبر قدراتها. 
(1)له أيطلان» أي خاصرتان (فخذان) مثل فخذى الظبي الرشيق» وله ساقان مثل ساقي النعامة 
في الطول والانتصاب» هذا من حيث الشكل» أما حركة الفرس حين يجري فهي (إرخاء) يعني 
جري فيه سهولة وانسيابية» تمامًا ىا يجري السرحان أي الذئبء ولكن الجري ليس كله كذلك» 
فالفرس لديه جري آخر يرفع فيه يديه معًّا ويضمه| معّاء وهذا اسمه (التقريب) تماما كجري 
(التتفل) ولد التعلب. , 
ويقال: قدوصف الجسم ذا ار" . وله أيضا" واحسن لوصا تمت ب الحره 


حتى يكاد يمثله للسامع" ابن رشيق: العمدة: تحقيق : محمد محبي الدين عبد الحميد. ط(5) ج(2) 
دار الجيل» بيروت 1981م ص294 - 295. 
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تتجاوز الصورة الواقع النثريء إنها تخلق واقعًا شعريا يؤمن بالفرس» 
ويثق به تخلق واقعًا لا يتحرك فيه المنظور من الخارج إلى الداخل» وإنا 
يتحرك من الداخل إلى الخارج» داخل الفرس الذي يشتبه اهتزامه (صوته) 
بِعَل المرجلء المسَحٌ الذي لا يعرف التّعب ولا يحتاج إلى الراحة. 

هذا بيت عجيب» لايكشف لك عن رد حت الشاعر لفرسه أو 
تقديره له» هذا كلام لا وزن له هناء هذا فرس يكشف لك عن قلق هذا 
الرجل» وعظمة ما تمتع به من طاقة عقلية ومعرفية وتخييلية. 

هذا هو "قيد الأوابد" أو لا يمكن للأوابد أن تقيّد بغير هذا الفرس» 
لقد كانت "قيد الأوابد" حُجّة كلية احتاجت إلى تفصيل وبرهان» وكان 
كل ما سبق بثابة البرهان عليها. هذا فرس يجتاز الأحراس المدججين 
بالضلال والجهالة» ليصل إلى "بيضة الخدر"» به سيغدو ما لايدرك حدًا 
قائّاء وحقيقة هادية لا مراء فيها. 


هنا يرى "امرؤ القيس" فرسه بخياله؛ هذا فرس لا يعرفه الواقع» وإنم| 
تعرفه طاقات الشعر الرمزية هائلة التكثيف. في الشعر فقط يمكن أن تلتقي 
المتباعدات المتنافرات في كل واحد جامعء فإذا الفرس متفرد لا مثيل له. 

يقول الدارسون: 

إننا إزاء تشبيه تعددت أطرافه؛ وإِنْ الشاعر على معرفة واضحة بحيوانات 
الصحراءء فهو يدرك تفاصيلها بشكل مثير.... وهذا كلام مفيد» ولكنه 
لا يكفي؛ فالحقيقة أننا إزاء صورة خخلقها الاشتباه والقلق والتساؤل... 
لقد فكّكَ عقل "امرئ القيس" ما في هذه الحيوانات» وأعاد تركيبها في 
هذا الكل المتفرد المشكية, 
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ترى لماذا فعل الشاعر ذلك؟ 
امرؤ القيس" مثقف عظيم التساؤل. والأسئلة التي تدور في عقله لا 

جرات عنهاء ولا بدري ابن يدهي أرا... عدا حرابه» هنا لبدو إر عله 
بحا عن الحقيقة واليقين» ودفعا لوجود هش . ولكن أين يجد الشَّاكَ ذلك 
اليقين؟ 

الرحلة هنا إلى الداخل كما هي إلى الخارج في الوقت نفسه. من الهم 
هنا أن تحاول اجتياز المسافة بين الشاعر والفرسء وبين الداخل والخارج» 
وبين اللوحات التى تشكلت منها هذه الجدارية الفاتنة على ما بينها من 
تباعد ظاهر. 


الفرس هنا متشكل من الخارج وبالخارج» لن يقتحم الفرس حصنا 
مادياء و لكنه سيقتحم حضون لبي وقااعها وقلقها الوجردي» هناك 
ضياء تأخر أكثر ما ينبغي» وليل طال بأكثر مما ينبغي» وكل هذا يقلق مثققًا 
عظيهما مثل امرئ القيس..! 

عند هذا الحد يبدو أننا اقتربنا كثيرًا من الغاية» ما يطلق عليه الشّراح 
"وصف رحلة الصيد" ولكن "امرأ القيس" يفاجئنا بعودته مرة أخرى إلى 
جسد الفرسء يعود من زاوية جديدة» ربا أكثر تقدمّاء صحيح أنه لا يتوقف 
عن عمليات البناء المركبة» ضربات بالفرشاة تتجاور فيما بينهاء تقوض 
الفكرة العضوية التي سكنت مفهوم الوصف الجامد» تكشف كل ضربة 
بالفرشاة جانبًا من هذا الفرس الفاتن» هذا الذي انتصرء وتزين جسده 
بإكليل النصرء انتصار هذا الفرس ليس فعلا تاريخيّاء ليس نثرًا يمكن أن 
ينتهي داخل منطق البداية والنهاية» نصر هذا الفرس جزء من بنيته» من 
جسده. من روحه. هذا معنى شديد التجريد» هذا معنى يصعب حصره 


ل 
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وتأطيره بزمن محدد. هذا كائن خلقه الشعر والترميز والطموح والحلم 
0 
َ ضَلِيْع ! إِذَا الام 


7 


ركان» ع انين نه 
- إِذا انتَحَى - 
َك عَروسٍ 


َو صَلايَةَ حَنْظَا 


١‏ دِمَاءَ الَادِيَاتِ 


03 ب 2 1 13) 
يب مُرَجَلٍ 


هذه اتأملات ليست مجانية إن حجج متابعة. تنتهي بك نحو غاية 
واحدة» وتسدٌ عليك كل ثغرة قد تنال من إيهانك بالفرس 

نحن إزاء تصور تملؤه البهجة» وهو تعميق لماهيّة هذا الفرس» وهو 
ناجيه قيار الخرو مرو مرجت الا التي صاحيت اليل 
لطب يذلآ يمك 831 دون اتات تحن إزالاقرس بمشرعب لتر ياك 
السابقة في الصورة» وإزاء صورة تربط بين اللوحات السابقة برابط شديد 
تتااتدد عه 


وقصد. الداك: لايس واس الصلاية: لاسر 
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تتكرّر الأداة "كأن" هنا على نحو يمزج الماديّ بالمعرفٌ» والمعرقّ بالخيالي» 
والخيالي بالحلم الجسور. وهي قبل ذلك كله تعيد ربط اللوحة الحالية بلوحة 
"بيضة الخدر" ولوحة "أيام امرئ القيس". 

الفرمن هنا بايد تله َ معي ا 0 
يتسع - على مستوى التصور - ليستوعب كل مغامرات الشاعر السّابقة 
ليحقق كل أمانية المؤجلة . لا تتكرر "كأن" هنا بشكل مجانٌ» إنها نشد العوام 
معاء وتكرارها نوع من "الجذّب التخييلٍ' ' الذي يعتق الذات ويعتق الصورة 
من محدداتها المكانية الثابتة. 


تؤكد الصورة أن دماء أوائل الصيد على نحْر هذا الفرس خلا 
عصارة الحناء» لا تبتعد دماء الحاديات - على مستوى المعجم- عن فكرة 
المُدى. الهاديات هي الأوائل» وعلى من يليها من القطيع أن يتبعهاء لقد 
صارت الحاديات هنا في قبضة الفرس» وأصبحت دماؤها مصدر زينته 
وفخره. الحاديات منه وهو منهاء الحدايات جائزته والحاديات لا تضل» 
الحاديات رائدة والرائد لا يكذب أهله ارين 
الخدارية أكثر تفاذا وتأةكا من شكرى الضللال.: ولأ تك الصورة خخ 
متابعة تحولاتهاء جامعة الغاية إلى الوسيلة» والوسيلة إلى الغاية» يتابع: 


(1)السري : القطيع من الظباء أو النساء أو البقر أو القطا أو المها . الدوار: حجر كان أهل الجاهلية 
ينصبونه ويطوفون حوله تشبيهًا بالطائفين حول الكعبة إذا نأوا عن الكعبة. الملاء: : جمع مالاعة. 
المذيل: الذي أطيل ذيله وأرخي. (الزوزني» 
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لن نستفيض فيه تقوم به الفاء من المتابعة وتسلسل الاستطراد. فكل 
ج السابقة تجعلنا نسير - باطمئنان كبير - نحو الغاية المرجوة. . تركب 
0 تمزْج بين عالم المها وعالم العذارى السَّابقء يرتدٌ 
المتصوّر هنا على المتصوّر في لوحتي "أيام امرئ القيس" و"بيضة الخدر"؛ 
فا بدا مغامرة هناك صار حقيقة هناء وما كان غامضًا ملتبسًا هناك صار 
جلا :2 متكشفًا هنا. 
لا يمكننا أن نغادر الصورة دون أن نفكر في "عذارى دوار"» هذا 
المعنى الذي اكتسب يُعْدَا قدسياء يجعل فكرة الصيد بمعناها الحرفٌ بعيدة 
جذًا عن المشهد؛ فنحن أقرب ما نكون إلى فعل مقدّس: وإ دعوة يُشَكُل 
المكان "دوار" مرتكزها الرّوحى. 
ورختاء 
لسك 
1 تَرَق العَيِنْ فيه 


(1) القصور: العجز. ترق: من رقى أي الارتقاء» أو من رقي أي الرقية. تسفل: تنظر إلى أسفل. 
مرسل: غير مهمل. 
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تتوالى الحجج. لتغدو المغامرة الفردية مشرقة بروح جامعة.. من الصعب 
أن تتحدث بيقين عن الضمير "نا" في قوله: ورحناء هناك ما يؤشر للصحبة 
في هذا المشنهد» وهتاك ما يؤكد حالة التوخد بيخ الفارس والجحواد الذي 
حاز أوائل القطيع» "فعنٌ لنا". 

نحن الآن في حالة هبوط النغمة» وفي حالة الرضا عا أنجز» وفي 
حالة التأكيد على أن الفرس لم يكن مجرد وسيلة وإنما كان الطريق وكان 
الغاية» ومن المؤكد عند هذه النقطة أن تختفى "كأن". وتبدأ حركة الأفعال 
في الثوالي والتّتابع» بها يؤشر لمقدار التقدير وعظيم الامتنان» عن الذّات 
باللرسيكا 

"يكاد الطرف.." 


هذا المهيب لا يمكنك أن تكثر من التطلع فيه» شأنه شأن كل مهيب» 
لا تتطلع العين إلى أعالي خلقه إلا هبطت إلى قوائمه» لا يمكن للعين أن 
تحيط به مرة واحدة. ثم يأتي الفعلان: 

"فبات عليه"..! 


"وبات بعيني"..! 

نعود هنا إلى حجج التمبيز بين الفرس والذاتء ولكنه التمييز الذي 
يؤكد معنى التجربة» وكمال الحضورء إنها القسمة المنصفة بين الاثنين: إنها 
الهيئة الكاملة التي تؤكد استعداده الدائم للفعل والكشف والإضاءة: إنه 
ليس الفرس الاستثناء فحسبء ولكنه فرس الكمال البهيج» وأي ببجة 
يمكن أن توصف حين يكون المُدى كاملا مكتملا على نحو ما بدا عليه 
الفرس؟ 
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كما أنها الذات الشاعرة وقد تبصّرت الطريق» ووضعت يدها على 
اليقين» ولذا فهي تخشى عليه» وتضن به على العيون وعلى كل من لا يقدر 


7 
3 


جتني اركاو ط ع سيط مان طايه وا عدعين العينة 


كبن السزابة عيونانا عا "'بيضة الخدر". 


لقد انتبه الدارسون إلى فكرة البطولة هنا؛ فربط "مصطفى ناصف" 
بين الفرس والسّيلء وهذا الربط انتقل إلى الشعراء من بعد امرئع القيس» 
ولذا فقد حرصوا - باستمرار - على الربط بينهما. بالتأكيد لا تخلو قراءة 
"ناصف" من متعة آسرة» ولكنها تنشغل بالفرس بأكثر نما تنشغل بالفارس 
هذا الفارس الذي عمد داثً) إلى تجسير المسافة بينه وبين الفرس. ولم يزل 
يفعل حتى اتخذه صاحبًا قريباء وربها كانت فكرة أدونيس العامة عن الشاعر 
الجاهلّ أقرب إلى ما نراه» ويمكن أن نختم بها الكلام هنا. يقول أدونيس: 

"ملا الشاعر الجاهل شقوق عاله بالبطولة البطولة تُطهّر الحياة وتصعٌدها 
وتعيد لها زهوها وامتلاءهاء وفي البطولة تتغير صورة العالم: يصبح الوجود 
انعكاسًا للذات في مثالية شخصية» ويصبح العالم حركة اقتحام وفروسية» 
يستسلم العالم في البطولة كى] يستسلم في الحلم» فيتحد بالبطل» وتزول. إذ 


ذاك» الحدود بيله وبين الإنسان حديين المظهر والجوهر"27. 


(1) أدونيس مقدمة للشعر العربي» سابق ص16. 


كا 


المعلقة 


اللوحة السّادسة 


4[ 3 بف 


هذه هي اللوحة الختامية في جدارية "امرئ القيس". يُنمّي فيها أفكاره 
بطريقة أوضح. وتتضح فيها أسئلته على نحو أجل »كما أنها اللوحة التي 
ودباظائفا عل هيع ا بسنهامن ارحابعه قنيها ار نواد عل لوس الطال 
عبر هذا النداء الذي يذكرك - بالتأكيد - بطلب البكاء في لوحة "الطلل". 
يقول: 

أصَاحء 

و اريت ويم 

كَلَمْع اليدَيْنِ في حَبِيٌّ ُكَلَلِ؟! 

يَضِيِءٌ سَتَاه 

َو مَصَابيُْرَاِبٍ 

أمَالٌ السَلبْطَ بالذبَالٍِ الكل" 
(1) الوميض: اللمعان. اللمع: التحرك والتحريك. حبيّ: سحاب متراكم. مكلل: صار أعلاه 


كالإكليل. السنا: الضوء. السليط: الزيت الذي يستخدم في الإضاءة وإشعال الفتيل. الذبال: 
جمع ذبالة وهي الفتيلة. 
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تتصل الدعوى هنا بفعل التساؤل الذي يوجه المشاهد وجهةً محددة» 
نحو السّحاب المتراكم والبرق الذي يظهر ويختفي داخله؛ هنا لا يبدو 
"امرؤ القيس" مغامراء إنه الآن يجلس على صخرة الواقع» يتأمل حصاد 
مغامراته ومعاناته. 

لقد وصل إلى النهاية وخاض غار التجربة» وها هو يجلس مطمئنًاء 
يشاهد الولادة الجديدة» إنه يتساءل بادة الرؤية "ترى"» وبحذف أداة 
الاستفهام» ليضع المتلقي أمام "لحيية الواقع" المشاهّدء» أمام ما لا يمكن 
الشكٌ فيه» فلا يقين آكد من يقين الرؤية التى تتحقق بها بنفسكء وتقرٌ 
نها بحواسك... لتتحول الجّة من المنظور الفرديّ إلى الجمخية ومن 
حديث الآحاد إلى منطق التواتر» حيث تتشكل الحقائق الجديدة» وتتضح 
معالم المجتمع الجديد. 

يمكنك بالتأكيد أن تتأمل صورة اليد والبرق» لم تأت اليد هنا عبثاء 
اليد هنا تشير إلى القدرة الإنسانية على الفعل» وهي لا حد لهاء حيث يمكنها 
أن ترك الشبحب وول لمر ا 

اليد هنا تضئ» واليد حين تضئ تعد بالخير» ولا خير أكثر من المطر 
في هذه الصحراء. ولكن امرأ القيس لا يتتحدث عن المطر أو السّيل لأنه 
مصدر الحياة فحسب. امرؤ القيس يتحدث عن عالم جديد» عن قوة السّيل 
التي تغير العالم. 

يستطرد "امرؤ القيس". ليعمّق الصورة» وليؤكد على فكرة الهداية» 
حيث يغدو البرق "مصابيح راهب"". تذكرنا هله الصورة نا سيق أن 


المعلقة 


2 
01 


(كَأََجَا) 

كوالضى زافب نيك " 

لا يتحدث "امرؤ القيس" عن مطلق النور أو مطلق الإضاءة. إنه 
مشغول بالنور المقدسء النور الحادي الذي يصل ما بين السماء واللأرض» 
هذا النور يراد لماهيته وليس لقوته. لا يمكننا هنا الجزم بوجود طقس 
دينى محدد» وإن "امرأ القيس" يمارس بعض هذا الطقس الذي كان... 
"امرؤ القيس" في! تظهره لنا لوحات هذه الجدارية مشغول بأسئلة كبرى» 
ومشغول على نحو واضح بفكرتي: ال حداية والضلال. 

من المهم هناء أن نلاحظ أن هذه اللوحة يتوفر لها أكبر قدر من التَّّاسك 
اللغويّ والتتابع السرديّ. التاسك اللغوي هنا يمنح السّرد منطقيته» ويُرككب 
الحججء يستولد هذه من تلكء على نحُو يشحن المشهد كله بالطمأنينة 


الواضحة: 
قَعَدْتٌ وأصحابي له 


مويه .” 


ابن صارج 

وي العدنت) 

للتامنات .إن 

هذه التحديدات المكانية: بين "ضارج" وبين "العذيب" هي حجج 
القعود إلا في حال الانتظار» ولا يكون الانتظار إلا لآمر متوقع» هذا 


(1) ضارج والعذيب: موضعان. متأملي: المنظور إليه وهو هنا السحاب. 
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"القياس المضمر"» رغم خطابيته» إلا أنه يتسم بالكثافة» وهو لذلك أقرب 
إلى طبيعة الشعر. 

وإذا اعتبرت أن "ما" في قوله: "بعدما متأمل" بمعنى (الذي)» فإن دلالة 
التأمل هنا تغدو بمعنى الأمل والمراد. وهذا هو الأقرب لمنطق الانتظار» 
اتتظار أقرب إلى اليقين بأن النتيجة ستأتي كا توقع أو ى) أراد» أو إن 
شئتٌ الدقة» ستأتي النتيجة وفق المقدمات التي تعب من أجلهاء وصاغها 
بمغامراته وكشوفاته في اللوحات السابقة. 


عَلَ قَطَنِ اشيم 

أَيْمَنُ صَوْبِهِ وَأَيسَرُه 

عَلَ السّتَارِ مَيَذْمْل 00 

يستمرٌ التتابع؛ متكنًا متكنًا على الحجج ذاتها: المحددات المكانية الصّلبَة 


1 


لتتجسد الحقيقة أمام أعينناء وبتفصيل أدقٌ: فحركة السحاب ومن ثم 
حركة الماء على يمين جبل قطن وعلى يسار جب الستار ويذبل.. قد لا 
يكون للتحديد هنا من غاية سوى التأكيد على عظم الماء» وعلى التغيير 
الكبير الذي ينتظر منه» لقد أصبح الانتظار السابق حقيقة ملموسة ى]| 
هو المتوقع: 


(1) القطن: جبل» وكذلك الستار ويذبل جبلان وبينهم| وبين قطن مسافة بعيدة. الشيم: النظر إلى 
البرق مع ترقب المطر. 
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دَوْحَّ الكَتَهبَرٍ 10( 

د "لاد ' في صدر الكلام الحُجج إلى بعضهاء ترتب هذا على ذاك» 
وتتابع التحولات والتغيرات» على نحو قويء الفاء هنا ليست مجرد رابط 
وجهتها الحجاجية. 

يتحرك السيل الآن في قوة» يقتلع معه الأشجار الكبيرة إنه "يكب" 
و الماع 3 0 يمكنه أن يصمد 0 هذه 07 عن والصوتية 
للماء» واعتراف بقدرته. 

ومرّ عل القن ون يان 


هر 


كَأَنْرَلَ مد مِنْهُ العصَمّ 


م يوك 


مِنْ كل م ريه 

لا يمكننا تخيل قوة السيل وعنفوان الماء بأكثر من هذا؛ فقطراته التي 
تتطاير منه تجعل الوعول والتيوس في هذا الجبل العظيم "القنان" تغادر 
أماكنها التي ألفتهاء وعاشت فيها هادئة مطمئكنة. 

ما يتحدث عنه امرؤ القيس هو شبىء أقرب إلى الطوفان» يتتحدث عن 
ماء عنيف وتغيير حاسم قاطع ووعد بحياة أخرىء تعيد ترتيب كل شيء) 
(1) الكبّ: إلقاء الثبيء على وجهه؛ الكتيفة: اسم مكان. الذقن: مجمع اللحيين. الدوحة: الشجرة 
العظيمة. الكنهبل : نوع من شجر البادية. 


(2) القنان: اسم جبل النفيان: ما يتطاير من قطر المطر. العصم: جمع أعصم, وهو الذي في إحدى 
يديه بياض من الأوعال وغيرها “المدزل: مكان النزول. 
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يتابع الشاعر تحولات المشهد وعنفه: 


إلا مَشِيَدَ مَشِيْدًا بحِنْدّلٍِ(') 

تُسجّل حدقة "عين الطائر" السردية كل هذه التغيرات» فكل شيء 
يتهاوى, لا شيء يمكنه أن يصمدء لقد اقتلع المطر الهائل كل شيء» حتى 
جذوع النخل القوية الاتصال بالأرض في "تيماء" قد اقتلعت تامّاء وم 
يبق غير الصخور والمنازل المشيدة بقوة... هذا هو الحال الآن» وهنا تبدأ 
موجات التخييل المعرفي والحجاجي عبر (كأن) التي تتصدر أربعة أبيات 
متتالية: 


و الشثل َالَخَ 


(1) الأطم: القصرء المشيد: الجص. والشيد الرفع وعلو البنيان. والجندل: الصخرء والجمع 
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ةرعو 
2 


فَلَكَةَ مَغْدّلِ) 

يحاول الشّاعر عبر "كأن" هنا أن يقدم صورًا بانورامية كلية للمشهد 
الجديد تجدل حدقة "عين الطائر" بين الواقع المشامّد والخيال الفني عبر 
الأداة "كآن"؛ لتقدم لنا مشهد ما بعد السيل والمطرء حيث جبل "ثبير" وقد 
تزمّل تمامًا بها يحيط به من كساء صنعته هذه البقايا التي قذف بها السيل» 
وهكذا تبدت ذروة أكمة "المجيمر" مستديرة كفلكة مغزل لا تكف عن 
الدوران بقوة.. 

يمكنك بالتأكيد أن ترى "ثبيرًا" - وقد تلفف بكساء مخطط - حكيًاء 
ويمكنك أن تصل هذا الحضور القويٌ لثبير بالأطلال الدارسة في بداية 
الجدارية عبر تقنية التقابل أو المفارقة. 


يبدو "ثيبر" هنا حكيً) صَلبّاء قادرًا على مواجهة الرّياح والسيول وكل 
عوامل التغير» وهو بحكمته هذه قادر على أن يمنح المكان الخبرة» وأن 
يراقب البداية الجديدة» هذه الخبرة قد تجد صداها - فيهما بعد - في معلقة 
لبيد بن ربيعة» حيث يقول: 


122 قوي 2 # وه سم 


00 هو 2 مر و و وم 

وَجَلا السَيّول عن الطلولٍ كأمَا ** رَبِرٌ جد مُتونها أقلامهَا 

يمكنك أن ترى هذا وغيره» ولكنني أحبٌ أن ترى وجهًا آخر ل"ثبير"؛ 
لقد عمد "امرؤ القيس" إلى العنف الشديد بكل شىء: بالصخور العظيمة 
والأشجار الضخمة» وحاول ذلك مع "ثبير" ولكن بطريقة مغايرة» 


(1) العرنين: الأوائل والأصل فيه أن يقال للأنف. البجاد: كساء مخطط. التزميل: التلفيف 
بالثياب. الوابل: المطر الغزير العظيم القطر. الذروة: أعلى الشيء. المجيمر: أكمة بعينها. الغثاء: 
ما جاء به السيل من الكلاً والشجر والتراب. فلكة المغزل: فلكة مستديرة يغزل بها. 
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لقد عمد إلى تغطيته ببقايا السيل» وجعله عاجرًا عن الفعل» شأنه شأن 
"كبير أناس"2 لا يقوى على الحركة أو مجرد دفع الأذى عن نفسه. 

يبدو "امرؤ القيس" هنا ساخرًا من الجبل» من هذه القوة التي لم يستطع 
قهرهاء لقد فتنه عجز "ثبير" ومشهده الجديد» وكأنه هنا يتتصر على المكان هناك» 
الجميع يمكن أن يخضعء ولن تبقى غير البطولة الإنسانية النْجرّة. 


نتابع : 
وَلْقَى بصَحْرَاءِ لعبِطيَعَاعَهُ 
عو 
نزول اليََاني 
ذِي العِيّاب لحمل(" 


مومه 1]] 


لا زلنا إزاء حدقة عين الطائر" التي تقدم حجج الواقع وتحولاته 
لكيه و تياك وى عل ١‏ اضر مسرا الي ور 
دال على كل حَرّن الأرض مطلقاء وشأن الخَرّن ألا ينتظر منه نبت ولا نهاء» 
غير أن هذا الزن من الأرض يناله تحول جوهريء بفعل موفور مطر السيل 
(بعاعة) الذي نزل عليه نزول الياني ذي العباب المخول"2. 

لا تتوقف الصورة عند مجرد الرصدء ولكنها تدفع الواقع في أفق التخييل 
المعرفي» فتشحن الحُجّة بم| يجاوز حدود التداول العاديٌ إلى آفاق التأويل 
والترميز» لتغدو قناعة المتلقى» تغدو الصورة صورته» والحجة حجته. 

لقد تغيّر المكان» وا كتسيٍ بطاقة إنسانية ثقافية جديدة» من حكمة 0 
(1) الغبيط: أكمة قد انخفض وسطها وارتفع طرفاها. البعاع: الثقل. العياب: جمع عيبة وهي 


الثياب. 
)2( صلاح رزق» سابق» ص217. 
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المعلقة 


بدت كتاجر ياف يعرض تحير ه 50 هذا النمو المزدهر 
هناء هو الذي شاهدناه ضئيلًا صغيرًا في اللوحة الأولى: الذكريات» وحبٌ 
الفلفل... وكأن الصورة هنا (في اللوحة الأخيرة) ترتد - بشكل ما - على 
الصور في اللوحة الأولى» وصار بمقدورنا أن نتحدث عن بنية قوية تجمع 
لوحات هذه الجدارية. وكأنْ تقنية "ردٌ العَجِر على الصدر" البلاغية يمكنها 
أن تكتسب طاقة حجاجية خطابية» أوسع من الدائرة الضيقة التي جعلتها 
البلاغة في حدود البيت الشعري الواحد. 

لا تتتهى اللوحة هناء وكأنها تأبى إلا أن تستنفذ طاقات (كأنْ) في 
تصوير المشهد وتقديم كل التفاصيل الممكنة التي تلوّن العالم الجديد بها 
يحقق امتيازه واختلافه.» يتابع السييل: 


2 - 


كَأنَّ مَكَاحِيّ الجوّاى 


ا 
علد 


2 


4 


و ه شعي ئًّ 
صحح ٠:‏ إلافاء 
م 
6س 2 
َه -ه 
َه 


كان السّبَاعَ فيه 


2 0 02 8 
(غرفى عَشَيَة بأرشائد القصوّى) 
كي مي بعتي |( 


(1) المكاء: ضرب من الطير. الجواء: الوادي. صبحن: شربن صبوحًاء السلاف: أجود أنواع 
الخمر.. المفلفل: الذي ألقي فيه الفلفل. العشية: ما بعد زوال الشمس إلى طلوع الفجر. الأنابيش: 
أصول النبت. العنصل: البصل البري. 
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لا تتصدر (كأنّ) الصورة هكذا على نحو مجان إنها رهن وحدات 
البيت التالية كلها بهاء أو قل إنها تؤسس الدلالة كاملة على طاقتها التخبيلية 
كلد برواركة ]داك و لحرن لد 

"كأ كاي الجوّاء... . 

ومن شأن هذا النوع من الطيور أنها تكثر من الصفير والغناء» 5 
تغني طربًاء تغنني من فعل سُكّر يصرٌ الشاعر على إخبارنا بنقائه وجودته. 
بل يصر على إخبارنا أن رحيق الفلفل قد أضيف إليه» وبسبب هذا الفلفل 
ازدادت الخمرة حِدّة» ومن ثم زاد الغناء» ولا شك أنك تذكر قوله في 
اللوحة الأولى: 

"ترَى بَعَرَ الأآم في عَرَصَاءباء وَِبْعَادَِاء كَأنَّهُ حب فلفْلِ". 

لم تكن الأطلال - في مفهوم امرئ القيس- عدمّاء لقد غرس فيها بذور 
الحياق زر ليهاعيب القلفل الاتبهور باتدر اخل العهورد والقاوم بيعوة 
هذا الحَت غير أصوات هذا الطائر الذي أسكرته الولادة الجديدة» فأخذته 
عدم احانه ير النشاط العحيية لق تجتاحية ويرده أهازيه فرق واد 
تطوف فوق مياغه جدث السباع الى تشبه جذوو تبات البصل البري. 


وه 


كَأَنْ السٌبَاعَ فيه 

2 م 2 22 04 
(عَرْتَى عَتِِبّةَ بأرْجَائِهِ القصوّى) 
2 ع 3 

أنايش عنصل 


لا تكتفي (كأن) في الصورة الأخيرة وفي البيت الأخير بأن تجمع السباع 
الغرقى إلى جذور البصل أو أنابيشه الهشّة المهترئة» لقد استحالت السّباع - 
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المعلقة 


لا بأس هنا أن نتتحدث عن رمزيتها المخيفة أو الموحشة- إلى هذا النبات 
الهش الذي قذف به السّيلء السّباع أنابيش عنصلء ويمكننا أن نعكس 
التشبيه لتتحدث عن أنابيش العنصل التي تشبه السباع» فلا فرق بينهما 
من حيث انعدام الفاعلية» ولا فرق بينهما في مدى "كأن". ولكن التشبيه 
يتعمد عبر جملة: "غرقى بأرجائه القصوى" إلى توسيع مدى الصورة» 
لتتسع مساحتها عبر هذا الأفق» ولنتخيل مدى ما أحدثه السّيل من تأثير 
وتغيير عبر هذه المفردة الدالة: بأرجائه القصوى. 


وهنا تنتهى جدارية "امرئ القيس". الشاعر الجاهاّ الذي "خسف 
للشعراء عين الشعر"» على حدٌ وصف "عمر بن الخطاب" (رحمه الله).. 
لقد انتهت الجدارية التى أثارت فينا كل هذا الشعور بالجهال» وهذا القلق 
الكريم الذي فاضت به لوحاتها.. ولعلّك تشعر أن هذه النهاية كانت في 
حاجة إلى بيت يشبه القاعدة العي كل اللحن الختاميّ» وهذا ما ا 
بعض القدماء أيضاء ولا أحب أن أثقل عليك بالنقول والاراء» فقط أود 
أن نطالع معًا هذا الرأي المشرق الذي قدّمه الناقد ابن رشيق (ت 0456) 
حول هذه الخاتمة: 
"ومن العرب من يختم القصيدة فيقطعها والنفس بها متعلقة» وفيها 
راغبة مشتهية» ويبقى الكلام مبتورًا كأنه لم يتعمد جعله خاتمة» كل ذلك 
رغبة في أخذ العفو وإسقاط الكلفة» ألا ترى معلقة امرئ القيس كيف 
ختمها بقوله يصف السيل عند شدة المطر: 
م 2ه 
(بأرَجَائِهِ القصوّى) 
209 


خباء النقد والشعر 


ناب 3 بش عُنْصْلِ 

فلم يجعل لما قاعدة ى] فعل غيره من أصحاب المعلقات وهي 
أفضلى"(1) 1 

يقر ابن رشيق بقيمة المعلقة؛ إذ هي أفضل المعلقات» ولكن نهايتها ‏ 
ل مره يي 
دون قاعدة مقررة؛ ودون ختام متومّع واس 
ما يمكن تصوره لمعلقة مثل هذه. أو لنقل لقد بدت النهاية أقرب إلى روح 
المعلقة» فهذا "عالم مفتوح لا يحدّه حدء تمامًا كالسيل الذي استمرٌ خط كل 
السدودء وهذه النهاية المفتوحة هى وقفة متميزه لهذه القصيدة التى تعيد 
مرة أخرى إلى دورة الحياة التى بدأت بالقحط والمحل"©. 


انتهت الجدارية إذن» ولكن ما أثارته في نفوسنا من أخيلة وانفعالات لم 
يننه».ولك أن تقول إذا أحببت: إِنْ "امرأ القيس" قد استطاع هنا أن يصوّر 
عالم الصحراء: جباله ووديانه وعلاقات الإنسان بغيره» وآن يقدم لك بعضًا 
من تجارب هذا العالم وإخفاقاته» وشواغل الإنسان المثقف فيه. 


لقد قم ذلك عبر حجج كثيرة» أشهرها وأكثرها توات ترا الحجج "المؤسّسة 
على بينة الواة قع" والمتجج 'المؤسّسة له' '» والقياسات المضمرة بكل طاقتها 
الحجاجية والتواصلية.. إنه يريد طوال الوقت أن يجعلك جزءًا من تجربته» 


(1) ابن رشيق القيرواني: العمدة ج(1) سابق» ص240 - 241. 
(2)د. سليمان الشطي: المعلقات وعيون العصورء سابق» ص 255. 
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للُعلقة 
وأن يجعل هذه التجربة بعض خبرتك. . وبهذا الخطاب الاستثنائي علقت 
أجبال نسايغة غل امنداد الرمان» .ذه الخدازية الخالدة تعاقث بعجرهها 
الإنسانية الحرّة» وبطاقتها الترميزية التي لا تنتهي عجائبها. 

وهذا تحديدًا ما يقوم به الحجاج في الشعر؛ إنه يستخلص التجربة» 
ويقدّمها لك وللأجيال التي سوف تقراً النص وترى فيها بعضًا من مومها 
ومشاغلها ل يُقدّم امرؤ القيس عاًا نثريا قد يطويه النسيان» وإنما قدّم عاكًا 
موارًا بالحركة والفعل والترميز اللغويّ المكثف. لقد فعل ذلك عبر بنية 
خطابية فريدة في تشكيلها وبنائها ودلالتها. 

الشّعر هو آبد امرئ القيس؛ هو "بيضة الخدر" التي داعبت - 
ولم تزل دخيال الشعراء. هو السؤال الذي لم يدرك وم يتمكن أي نابغة 
من وضع صياغته النهائية. ٠‏ مخابل الشغر عقول اللمفكرين واطالين ببذا 
الكائن (الواضح/ المبهم) الذي يمكنه أن يلحق بالصيد الثمين.. الكائن 
الأسطوري الذي يحيط بصيده إحاطة قادر متمكن؛ فأول القطيع بالنسبة 
له كآخره. . حركته كلية شاملة؛ وطموحه وتاب لا حدّ لهه وهذا ما جعله 
فكرة كثيرة التجلي: فهو السيل» وهو 'بيضة الخد ر"» وهو طموح الإنسان 
وحلمه وغاياته التي لا حد لما. 
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المبحث الثاني 
الويقاع.. ظاهر النص وعاللمه 


النصوص القديمة كانت تنشد في محفل أو أمام متلق ماء وكان بمقدور 
الشاعر أن يتابع أثرها على المخاطب لحظة الإنشاد» وكان بمقدوره أن 
يلوّن أداءه مع هذا التفاعل الحيّ والمباشر» ولكن هذا المكوّن الجوهريّ 
في هذه النصوص من الصعب ضبطه اليوم» ليس لأننا لا نملك دليلا على 
الطريقة التى كانت تُنْشْد مها هذه القصائد وكيف كان يلوّنها الشاعر بصوته 
فحسبء وإن) لأنه لم يعد بمقدورنا - نحن أبناء الكتابة - أن نقدره حق 
قدره رغم أهميته الكبيرة التي نعوّل عليها في وعي هذه المقاربة بمفهوم 
الإيقاع وقدرته على اكتناه عالم النص وتلوين دلالاته؛ فكل إنشاد تأويل» 
وكل تأويل محاولة حثيثة لالتقاط حركة الإيقاع..! 

ورغم ذلك» فمن الضروري أن نحاول - ونحن بصدد مقاربة الإيقاع 
وجلاء قيمته الحجاجية - أن نقترب من هذا المستوى الرّهيف الذي يمنحه 
الإنشاد للإيقاع والدلالة» خاصة ونحن نتعامل مع النص بوصفه "واقعة 
خطابية" يدخل في فضائها: المتلقى» والشاعر والأصوات المختلفة التى 
تنداح في فضائه اللساني. ا ١‏ 
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فمعلقة امرئ القيس بشكل خاص تجسد مفهوم (الواقعة الخطابية) 
منذ اللحظة الأولى» فا حالة الحوارية الجدالية التي يفتتح بها النص لوحته 
الأوزبعبل وكلييه الأول فى جز لا بتتميل عن خلال التوريتم خارسه» 
وهي دعوة لنا كي نندمج بأفقها الخطابي عبر عمليات الفهم والتاويل. 

ومن هنا جاء هذا المبحث. ليكون خاتمة هذه الدراسة؛ فمن الصعب 
أن نتتحدث عن الشعر دون أن نفرد مبحثا للحديث عن الإيقاع؟ صحيح 
أن بمقدورنا الحديث عن الإيقاع في الرواية واللوحة الفنيّة وفي العمارة.. 
إلخ. يمكننا الحديث عن الإيقاع في كل الفنون باعتباره قيمة جمالية ودلالية 
أساسية» ولكنه في الشعر أكبر من مجرد قيمة جمالية فحسبء. إنه معطى 
ماهويء. بحيث يصح القول: إنه لا شعر دون إيقاع» ولا نقد للشعر دون 
الحديث عن دور الويقاع ودلالته. 

لقد سبق لنا التوقف إزاء مفهوم الإيقاع في أكثر من مقاربة..'! وحاولنا 
التميبز بينه وبين الوزن والموسيقاء وقلنا: إن الإيقاع في الشعر يتصل أوثق 
اتصال بحركة الدلالة» ينبثق منهاء ويتشكل طبقا لهاء ولأن لكل نص دلالة 
مختلفة» فإن لكل نص إيقاعه الذي يميزه عن غيره من النصوصء حتى لو 
كنا إزاء نصوض تعتمد بحرًا عروضيًا واحدّاء أو قافية واحدة» أو تعتمد 
"ثيمة" أو موضوعا واحدًا ىا نجد في الشعر القديم: كالمديح والغزل 
والهجاء والرثاء... فالدلالة» ى] بات مقررًا في النقد الحديثء تتخلق عبر 
الشكل ومنه؛ وهذا يعني أن "الموضوع" الواحد يختلف باختلاف الشكل» 


(1) انظر كتابيَ: "في حجاج النص الشعري". أفريقيا الشرق 2013م.. و"بلاغة الخطاب قراءة في 
شعر المديح" الهيئة المصرية العامة للكتاب 2015. 
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أوآةالذكل هوماء: يمنح الشعر اختصاصه وامتيازه'') 

كا أننا نميّر بين حركية الإيقاع الشاملة وتبديات (الموسيقا) المحددة؛ 
حيث يمكن تلقّس مظاهرها أو تجلياتها الختلفة عل منقوياث متعددة داخل 
النصء ابتداء من الصوت المفرد» كما نجد في الوحدات المميزة كأصوات 
المد واللين والهمس والجهر... صعودًا إلى الوحدات ذات الدلالة. ىا 
نجد في التكرار والجناس وأشكال البديع المختلفة» وانتهاء بالتراكيب ذات 
لاد 
ختلفة طيمًا لقواعده المحددة. لزه الدرروسي: ]وف شرع جر 
من حركة المعنى» ولا يمكن عزله أو مقاربته بمعزل عن حركية الدلالة 
واخخا النصن. 

وهذا التمييز بين المفهومات التى تتصل بالعملية الإيقاعية عمل 
أساسيّ» ومن المهم هنا التأكيد على أن الإيقاع» وإن كان يتشكل من حركة 
الدلالة والموسيقا والنسق العروضى... فإن هذه المفهومات لا تعمل على 
نحو منفصلء ولا يمكن النظر في إحداها بمعزل عن غيرهاء فهي تعمل 
متجادلة» والنص العظيم تنسجم أوزانه مع موسيقاه بقدر ما تنسجم 
أوزانه وموسيقاه مع حركة الإيقاع الدلاللي وتحولاتها داخل النص. 

فالإيقاع - وفق هذا الفهم - مدخل تأويلٌ مهم وليس عملا تحسيئيًا 7 


(0)تمروهنا بين الوزن والإيقاع؛ فالوزن هو مجموع التفعيلات التي يتألف منها البيت» تخلق 
أفن المع وامتداده الزمني : البداية ية والنهاية.. أمنا الما فهو يعلى ادي متقير واضتو م . وإذا 
الشاعر". انظر: محمد صائر غنيك القصيدة اليه الحديثة بين البنية الدلالية والبنية الإيقاعية 
ط1) منشورات اتحاد الكتاب العرب» دمشق» 1م ص 25. 


5 
سنن 
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مضافًا إلى أصل قائم بنفسه؛ حيث يمكننا اكتناه النص من خلاله؛ فنقدّم- 
مشلا - قراءة إيقاعية للنص؛ نتابع من خلاها تمد حركة الإيقاع في كل 
مستوياقه: من أصواته المفردة حتى صوره وأخيلته مرورًا بدواله وتراكيبه. 
وهذا ما يجعل الإيقاع مدخلا تأويليًا مه في مقاربة النصوص.. 0 

روسل ال إرو او كط تررس عراشو را تخانادرءا ها 
به الشناعر من كم صوابة عوسيلب قية تسهم في منحها تأث ثيرًا وجدانيًا أعمق 
مايمكن لحني العادية أن قبدو غليه 

نقد سبقت الإشارة في المبححث السابق أن المالقة : تقوم عل عد ة لوحات» 
تتجاور في عقد ممتد. تتصل بقدر ما تنفصل؛ فكل لوحة يمكن أن ثقر ا 
ل اال ا وا ا لي 
تتلاقى اللوحات» ومن خلاله أيضًا يتشكل الإيقاع الكل الذي مبيمن 
على بنية المعلقة: بقاع اجاور الذي يحل إلى جمل من الإيقاعات النزثية 
المتتابعة والمتنوعة أيضّاء وإليها يرجع جانب كبير من حيوية المعلقة... 
وهذه الإيقاعات هي: 

(أ) إيقاع "الموقف" 

هذا هو إيقاع لوحة الافتتاح: "لوحة الطلل"» والمسافة الدلالية بين 
دلالة "الوقوف" ودلالة "الموقف" ليست بعيدة؛ فطلب الوقوف بعد 
الحركة أو طلب الوقوف لتقيبد الحركة» هو دعوى أو "ححجّة" قد تبدو 
غير واضحة. أو غير مُّبرّرة» وبالتالي فهي تنطوي على تساؤل مضمرء 
يتوقع الشاعر أن يتوجه به المخاطبء كأن يسأله: لماذا يجب أن نقف؟ 
أو لماذا تدعونا إلى الوقوف؟ 


(1) انظر: محمد عبد الباسط عيد: البنية الإيقاعية بين الانسجام النصي والتشاكل الموسيقي » مجلة 
عالامات في النقد (النادي الأدبي يي بعجدة) ع70» مج[ 18 سبتمبر 2009م. 
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وسريعًا ما يأتي التفسير أو بيان العلّة؛ فالوقوف محاولة للتأمل في تيه 
الصحراء ورمالها ورياحها التي لا تبقي على شيء. الوقوف موقف تحاول 
به الذات المخروج من النكرية اليومية إلى قوة النُّمه وجلال الإنشاد وثيات 
الفن وقدرته على المقاومة. 

قد يكون الوقوف - ف الظاهر- فعلا محدودًا فى المكان» ولكنه - في 
العمق سرك واميسةويل قتديدة الاتبباع بحي تعقل بها ويسببها نين 
النقطة المحدودة إلى نقاط متعددة» يستدعيها عمل الذاكرة وعمق الحنين 
وسطوة الواقع 

فالوقوف تقييد للجسد في المكان» ولكنه في الوقت نفسهء انفتاح العقل 
والقلب على التاريخ والأحداث والذكريات التي يجب أن تبقى وألا تضيع 
سُدى. الوقوف "موقف' فكريّ ووجداني شديد الكثافة» يدعونا إليه هذا 
العقل المثقف الذي امتلاً قلبه بعلامات استفهام وجودية لا يمكن لشاعر 
مثله أن يتجاهلها. 


كان على "امرئ القيس" إذن أن يقف. وأن يدعونا - وهو المثثتقف 
المسؤول - إلى الوقوف معه أو الوقوف بجواره والنظر في جوهر التساؤل؛ 


> 
3 


فالأمر بالفسية له لبس 3انا ار شخضتاء وإن يدا كذلك فق ظاهره أو ىق 
دوافعه ومحفزاته.. الأمر يتجاوز الشاعر إلى غيره من بنى الإنسان» بل 
ويتجاوز زمانه وثقافته إلى كل زمان ومكان. ْ 

ومن هنا جاءت دعوته الجليلة لناء كي نحمي أنفسنا وذكرياتنا من 
لطي كاري روعت الانذنارق ماله قعل الريح ل اماكن سرع 
التغير والتّبدل؛ لقد رحل الأحبة» وغذا المكان قفرا وحشاء وصار لازم 
على الشاعر أن يتوقف ويتذكر وينادي صارحًحاء ويصرخ مناديًا: 
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قفاا|ااا...!! 


يبدو الفعل وقد أسند إلى المثنى أقرب إلى الضّراخ أو العويل» وهو رد 
طبيعيٌ فطريّ» وتبدو الدعوة إلى ال"عديد" والنواح مقرونة بأدلتها المشاهدة 
بالعين» ولا يقين أوثق من الفعل: "ترى" الذي يتجه إلى المخاطب ليرى 
بنفسه حَجّة الحقيقة أو الواقع: 


و 


4 
عا وو رلا ين 


ا أت عت عل ا ال 2 هه سس تنا : 70 إن 

َرَى بَعرَ الآرام في عرّصَاتبًاء وَقِيعَاتْبَاء كانه حب فلفل.. 

ولا حقيقة أقوى ما يمكن مشاهدته بالعين ولمسه باليد من قبل جماعة 
من الناس» ولا حجة أوقع من حجّة تنتتقل من المخاطب إلى المتلقي» ومن 
الفرد إلى الجاعة» لتغدو حجتهم. ومن ثم يصبح موقف الذات موقفهم. 
وهذا أوقع بداية حجاجية يمكن التوجه بها إلى المخاطّب في استهلال 
خطابى. 


فالبكاء وال"عديد" ردٌ فعل إنسانيٌ» وطقس يبدو لك - من سرعة 
الاستجابة- فعلا تلقائيًا.. والقصيدة في المقابل تشكيل فنيٌ مواز لكل 
هذا التحوّل والتّبدّل» ولذا تنوالى الأدلة لتؤكد حجم الخسارة وضعف 
الإلسان وجرؤت الصحراء: 

ب(سقطٍ اللّوى): 

ف(الدَّحولٍ): 

فَ(حَو مَلِ). 

َ(تُوْضِعحَ). 

ة(المقراة)..!! 


217 


خباء النقد والشعر 


هذه هي الأماكن» والأماكن علامات؛ تكتسب الأماكن وجودها عبر 
اثقافة التي تمنحها الأسماء والموية الخاصة؛ فكل شيء بلا اسم لا يمكن 
استيعابه أو تمييزه» بل لا يمكن معرفته أو الوعي به . والعرب تطلق الأسماء 
على كل شيء في الصحراء» وكثيرًا ما تمنح الثيء الواحد أكثر من اسمء 
وهي تتتبع صفاته وأحواله المختلفة. 

وكأنهم - وهم يفعلون ذلك - يحاولون استبقاء الأشياء من يد التحول 
والصيرورة» يستبقوما في اللغة وباللذة . اللغة سبيلهم لمقاومة ال هشاشة والفناء 
والتحبّ الذي يخطف العقول والقلوب ويدع القوم حيارى يتساءلون في 
أمسى: عن الرمن والموت والولادةوالمضير... ولذا كان لرخل مغل "امرئ 
القيسن" اسم وعدة ألقاب كل لقب يشير إلى حادثة معينة من حوادث 
حياته» فالاسم من الأب أو الأهل والألقاب من فعل الذاتء الألقاب 
تدلّ على التاريخ, تسر المراقف وتذثر باطوادك. الألقاتب حظ الذوانت 

من الاختيار والوجود المؤثر في العا71). 


(1)لم يترك العرب شيئًا دون تسمية» وكأنهم يلاحقون كل ثبيء في الصحراء؛ من المطر ودرجاته؛ 
والريح وأشكاهما وقوتها وضعفها وأماكن هبوبهاء والرّمال والجبال والصحراء والحيوانات» 
خاصة حين تكرة مهعة ومؤثرة في حياتم كالناقة والغرس ... ولعل هذا ما يُفسّر لنا نزوع 
اللغة إلى الترادف الشديد وقد يفسّر لك أيضًا انفتاح الجذر اللغوي على غيره من الجذور التي 
تدوييد عدوي ابا ججل ريهاد قدا مكل "أبي الفتح بن جني' ' يحدثنا عن "الاشتقاق الكبير" 
و"تصاقب' ' الألفاظ لتصاقب المعاني. 

يتحدث ابن جني في كتابه الخصائص عن مفهوم "التصاقب" ضمن حديثه عمًّا يصفه بالاشتقاق 
الكبير» ويضرب على ذلك الأمثلة من الكلمات مثل: "العف والأسف؛ والعين أخت الهمزة» 
كا أن الأسف يعسف النَفْس وينال منهاء والهمزة أقوى من العين ؛ كما أن أسف النفس أغلظ من 
التردد بالعسف. فقد ترى تصاقب اللفظين لتصاقب المعنيين . أبو الفتح عثمان بن جني : الخصائص: 
تحقيق: محمد علي النجار ج(2) دار الكتب المصرية (المكتبة العلمية) (د - ت) ص146. 
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تتوالى الأسماء على عقل امرئ القيس قوية واضحة متعاقبة وكأنها 
سلسلة مترابطة يستدعي أوها ثانيهاء وثانيها ثالثها. .. ولا بأس من أن 
تتذكرهاهرة أخرىق : ب(سِقَطِ اللْوَى) الذي يقع بين (الدَّحُولٍ) (فَحَوْمَلِ) 
الذي يستدعي وَ(تُوْضِحَ) (المقراة). .!! 

يجب أن يفضي الترتيب على هذا النحو إلى منطق ماء ولكن ما المنطق بين 
تتابع هذه الأماكن؟ لا شيء يمكن الاهتداء إليه هنا غير الذكريات وتاريخ 
الذات؛ فهي وحدها التي تجمع الأماكن وتضفي عليها قيمة تكتسبها من 
روح من مرّوا بها أو أقاموا بباء وقاسمهم الشاعر ذكريات الحب الذي 
خلفيوراء» كل هذا الأسى الو 

وهذا ما جعل الوقوف "موقفًا" للتأمّل» ورصدًا للأماكن التي تحمي 
الذكريات من التآكل والتعرية» ثم سريعًا ما تعود هذه الحركة إلى العلامات 
المحدّدة» تلك التي تؤكد حقيقة الرحيل» وتعود بالتأمل من أفق الحنين 
إلى حدَّة الواقع وقسوته. فها هي الظباء البيضاء قد انتشرت في الأماكن 
المهجورة ونثرت بعرها في ساحتهاء وما كان ذلك ليحدث لو كان القوم 
نان !! 


كل شيء يثير الشجى والأسىء وهذه المشاعر تتجسد قوية في بنية 
ا قية والعروضية منذ المطلع على نحو دقيق ودال» فانظر كيف 
(صُرَع) الشاعر مطلع قضيدتة: 


والتصريع - فيا يذكر البلاغيون - هو تكرار حرف القافية (أي 
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طرف الأحر ا البيتا د نهاية الخظر الأولي كي عد هذا بج رات 
لدم المكسور في "منزل" و"حومل"”؛ والتّصريع - فيا يقول البلاغيون 
أيضًا - باب من أبواب الاقتدار والفحولة اللغوية» ولا يلح عليه إلا أكابر 
الشعراء. وهذا صوابء ولكنه ليس كل الصواب؛ فالتصريع بالإضافة 
إلى ما ذكره البلاغيون» ينبهك منذ البداية» إلى الهويّة الموسيقية للنص؛ إنه 
الطزقة الموسيقية قية الفخمة للقصيدة وعتبتها التي سوف تُعرف بها؛ فالنص 
اليم لا عدو وال طليدك) تيد ن عرلا لختيكه بهذا لا يعني أنه 
لا عنوان له ى] قد تتصورء ولكنه يعني أنه يضع عنوانه بطريقة مغايرة؛ 
فعنوانه حرف "الرّوي" أو حرف القافية» وهي هنا اللام» وإذن فنحن 
إزاء: لامية "امرئ القبسن". 

وهكذا كان القدماء يميزون القصائد الفرائد: اللامية والسينية والعينية 
والبائية... إلخ. وكان الشعراء الكبار يحرصون على تنبيه المتلقي على اسم 
القصيدة الفريدة منذ المطلع. والتصريع تأكيد ذه افوية التي لا عيب آذ 


5 ان 


وهذا ما نلاحظه على حرف "اللام" هناء حيث يمتد بطبيعته الجهرية 
من القافية إلى جسد البيت» بقدر ما يمتدٌ من جسد البيت ليشكل القافية» 
القائية جاية ركه الإيقاعة بويدزية الشرعة اننيد 3 بولذا فون مرك 
إنقاضس وموس وعروفي: ديز الكعانةه وه اباسعلها ذروه الاقاد 
الشعري» وموضع عناية الشعراء» وقد جعلها القدماء قسيًالماهية الشعر» 
فلا شعر دون وزن وقافية. 


لا يتكرر حرف اللام (روي القافية ومرتكزها) حمس مرات فحسب» 
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وإنما يعضد نفسه بمجموعة أخرى من حروف الجهر التي 3* تشترك معه في 
المخرج والنغه”". 

كما يتحول فعل الأمر: "قفاااا" من مجرد فعل أمر إلى صرخة صوتية 
يجسدها (حرف الّد) الذي ينبه إلى الخطرء حيث تغدو الصرخة موقفاء 
والموقف إعلان عن المعضلة الوجودية التى تمس جوهر حياة الإنسان في 
هذا المكان. 

تتمدد حروف (المد واللين) في بيت المطلع من خلال (ست كلمات)؛ 
فلا تغلف البيت بالأسى فحسبء وإنا تُدعم "حُجّة" الشاعر وتؤكد أهمية 
دعوته.. وكأن هذه الحروف تعمل كخلفية إنشادية» تضيف إلى الحجة طبقات 
من التأثير الموسيقي وتعظم الناتج الدلالي» وتحفز على إنجاز المطلوب» 
والانتقال من مجرد الاستالة العقلية والوجدانية إلى الفعل الناجز. 

ويمكنك أن تعيد النظر في حرف اللام مرة أخرى» ستجده مجهورًا 
مكسوراء والكسر درجة أقوى في الوضوح من الفتح» ومع الإنشاد تأخذ 
حركة الكسر مساحة الَدَ.. كل هذا يضعنا إزاء شحذ موسيقي تقوم به الأوتار 
الصغيرة الدقيقة: حروف اللين وغيرهاء بقدر ما تقوم به الدوال المتتابعة» 
فيلتقى على منطق الحجة طاقة الموسيقا وأنغامها الصادحة القوية. 

وحين ندقق في البنية العروضية التي شكلت خاتمة الشطرين السابقين 


(1)(اللام) من أشباه أصوات اللين» وانتماؤها إلى أشباه أصوات اللين لا يخلو من دلالة» فا اللام 
والنون والميم تحتل القمم في بعض الأحيان» مثلها مثل أصوات اللين» ولهذا اعتبروا أصوات 
اللين ومعها اللام والميم والنون أصوانًا مقطعية؛ لأمبا هي التي تحدد المقاطع الصوتية في الكلام". 
إبراهيم أليين : الأصوات اللغوية» ط(5) مكتبة الأنجلو المصرية 9م ص160. 
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ومنزلٍ - مفاعلن 

لحريل «يداعان 

هذا التساوي يطلق عليه الدارسون "نظام التقفية"» وهو لا يتعلق بهذا 
البرك فحسب» ونا يمد إل أبيات المعلقة كلهاء حيق يساوى الضرب 
مع العروض في كل بيت.. وهذا التساوي - هنا تحديدًا - يحقق الوقفة 
العروضية - الدلالية» أي الوقفة التي يتطابق فيها هذا مع ذاك. كا أنه 
ان ال العروضي إلى البناء الدلاقٌ على نحو يرينا الدال "منزل" 
مرادقًا للدال "حومل" ( أو لتغدو حومل - وهي اسم مكان كانت فيه 
ذكريات - بعض هذا المنزل. 

فالقافية تدعم وجودها إيقاعيًا وموسيقيًا ودلاليًا على جسد البيت» 
"ووظيفتهاا لحقيقية لا تظهر إلا إذا وخ صعتثت في علاقة المعنى "200 
الحالي: "قفاا|اا" إلى انفتاح الذكريات على زمان سابق وأمكنة سابقة» لم تزل 
معالمها قائمة» ومن البنية الدلالية التي تصوغ ححججًا منطقية إلى القيم 
الموسيقية قية التي تنطوي عليهاء وصولًا إلى النسق العروضي الذي يرفدها 
مدو الفحد درو المي .كل هذا يعمل معًاء على نحو متضافر متجادل.. 

(ب) إيقاع السّرد 

وتجسده اللوحتان: الثانية والثالثة "أيام امرئ القيس" و"بيضة الخدر". 
وفيه ينفتح الكلام على أفق الحنين المنصرم» يستعيده الشاعر الواقف على 


(1) جون كوين: بناء لغة الشعر ترجمة: د. أحمد درويش ط(1) مكتبة الزهراءء؛ القاهرة 1985م ص 98. 
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الأطلال» مدا من نفسه تخاطبًاء يقصّ عليه ما كان أو يخاطب رفقة 
معه بعد أن توقف وتوقفواء وقبلوا دعوته إلى التأمل والتّدبر. . وكأنه هنا 
يفسّر ويعلّل تقيقة انصرام الأيام وتفلت الذكريات؛ ويُدثّل على ضرورة 
ا 

وَلآسِيِمَايَوْم بار ويجلجز 

هنا يحكي "امرق القيس"» وليس شرطًا أن يقدم لنا أحدانًا مطردة؛ 
كالعر لآ بغر فق الشر المكتما »ودين برد ة خالا باتقط ماهد خددة: 
بينها من الفصل أكثر مما بينها من الوصل» حيث تتسع فجواتهاء وتتكثف 
دلالتهاء ولكن إيقاع الحركة الدلالية الذي تيون عليها هو إيقاع السرد 
بوسرا م كر تم 

ومن بين الأيام الصالحات التي تستحق أن تحكى يتصدر يوم "دارة 
ل ا ا 
النثرية والعفاء» ليس هذا فحسب. فيوم "دارة لجل" يُقدّم الدليل قويًا 
عل معت الوخوت وشبر ورت لي الإبقاع إسابق* إد قم بجيو مد عومة 
بمنطق الواقع وقوة الدليل على هذا الَُلَت الرهيب الذي أرهق الشاعر 
وأرهق الإنسان.. ف| الذي يمكننا فعله لمواجهة هذا؟ 


لقد اختار الشاعر أن يحكي, والحكاية استنقاذ للذكرى من يد الصحراء» 
احباء وبعت لأرقيف الذات الخاص» حيث تفتتح الأداة "ألا" الكلام 
بطاقتها التتببهية؛ »ثم ثم يأتي السرد بعدها عاماء يتحدث عن الأيام الصالحة. 
ويختار منها في الشطر الثاني يومًا محددّاء يراه أصلحها ويختصه بمزيد من 
التركيز والتفصيل. 
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وباستثناء تكرار الدال "يوم" وردّه في الشطر الثاني على صدره في 
الشطر الأول يخلو البيت تقريبًا من التكثيف الموسيقي» وهذا يتناسب مع 
منطق السره الذى يشال "حدثا" عددًا وخاول تقديمه أو تقريبه؛ وهذا 
الحدث يتعلق بمكان محدد» هو "دارة جلجل"» فاختيار الاسم هنا لا يميز 
الحدث فحسب. ولا يقيم الدعوى على صحة الكلام عبر تحديد المكان 
فحسب. ولكنه - بالإضافة إلى هذا وذاك - يرسخه في الذاكرة بوحداته 
الصوتية الجهيرة التي تطرق الأذن بقوة ووضوح. إنه: 

"داا/ رَ/ة/ ج/ ل/ ج/ ذ/ي" 

يتابع السّرد: 

ويَومَ عَقَرْت(لِلْمَدَارَي) مَطِيِّنِي 


َظَل (العَدَارَى) يَرْتَمِيْنَ بلَحْيِهًا 

يُقدَّم البيت الأول مشهدًا محددًا في يوم دارة جلجلء يتسع به الفضاء 
السّردي» وتتلون به الحركة الإيقاعية» وهو يوم النحر للعذارىء يتكرر الذال: 
"العذارى" في البيتين على نحو يجعلهن بؤرة السردء فلم يكن الأمر طوّاء 
بقدر ما كان لهوًا مع العذارى, بكل ما تحمله الكلمة من كثافة واستغراق 
في البهجة» ويآتي الفعلان: "ظل" و"يرتمين" ليمنحا إيقاع المشهد هذه 
الحركة اللاهية. 

ويَوْمَ دَخَلَْتْ الخِدْرٌ خِذْرَ عَنَيْرْق 

قَقَالَتٌ: لَكَ الوَيْلآت؛ 
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0 
قوق كان الفيقط بكاينا) 


عَقَرْتَ بَعِبرِي يا (اثاً القَيْس)؛ 


وهنا نحن إزاء مشهد آخرء داخل حركة السرد وللمرة الأول نسمع 
صونًا غير صوت الشاعر عبر مشهد حواريّ» يركّر على صوت اعنيزة" 
ورد فعلها أو موقفها من سلوك الشاعر معها. حوار مغّف كاد ابرويت 
شفافة» يحاول اكتناه رغبة "عنيزة"» التي تظهر عكس ما تبدي؛ تظهر 
الرفض وتبطن القبول. 

تحضر البنية الفعلية بكثافة ملحوظة: دخلت»ء قالت» تقول» مال» 
عقرت؛ انزل".. :وجلها أفعال مسئدة إلى "عنيزة" التى احتلت المشهد 
كلد لحكل ميا اتقو اللشرق للنتوال الى يكلس بعفهابعقا عل 
مكوراف العيويهو لاله (معله ادر مهدر )؟ عق تعد يعيف اد 
ثم كثافة حضور حرف اللام, ثم العلاقة القوية بين كلمتي القافية: ‏ 

(مرج بي / فانزل) 


(فانزل/ مرجلي) 


فالعلاقة هنا أكبر من وحدة الوزن بين الكلمتين أو اتفاقهم|ا عروضيا شنا 
ودلاليًا؛ إنها تتجاوز ذلك إلى منطق المقدمة والنتيجة ؛ وكأئّها : تقول في البيت 
الأول: إن وجودك ني معي ني هذا الرّحلء سيؤول بي إلى السير راجلة» 
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ولذلك فعليك النزول... هكذا ينسجم البيت إيقاعيًا وموسيقيًا ودلاليا 
وتتمكن القافية من موقعها وتأثيرها.. وتغدو طاقة الكلام الحجاجية عميقة 
الأثر؛ إذ تكتسب قوتها من تضافر هذه المستويات جميعًا. 


لحا 


سِبْرِي وأَرْخِي زْمَامَه 

ولأَتُبْعدِئْنِي مِنْ جَنَاكِ المُعَلَّلٍ 

يبدأ هنا صوت الذات الشاعرة في بناء حججها والرّد على عنيزة: "فقلت 
لها".. لاحظ الحضور الموسيقي المنسجم مع حركة إيقاع الدلالة والمقصد 
منهاء عبر كلمات: "سيري» أرخي زمامه. لا تبعديني" فحرف (الياء) هنا 
يشكل طبقة موسيقية هادئة» تتناسب مع بناء الحْجّة وتعضد العلاقة بين 
العاشق وعنيزة» بها يوصله آمئًا هادئًا من الغاية: "جناك المعلل". 

وهنا ينتهي المشهدء ولكن الشاعر بسرعة» ينتقل إلى مشهد آخرء 
وموقف آخرء وكأنه يلاحق الذاكرة» ويلاحق انفلات الأيام بتسجيل 
ما كان» ورغم أن المشاهد تبدو متناثرة» وردود الأفعال فيها مختلفة أو 


كالمتناقضة؛ ولكن هذا - بالنسبة له - ليس مُهمَ؛ فالمهمٌ أن يُسجّل ويحمي 
الذاكرة من النسيان» يقول: 


وَيَوْمًا عَلَى ظَهْر الكَدِبْبٍ تَعذََّتْ 
أناطِم مَهْلاه بَمْض هذا النَدَلٍْ 
وإِنْ كُنْتِ قَدْ أزممْتٍ صَرْمِي كَأَخيلٍ...!! 
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اك ا ل ألا ربٌ يوم» ويوم 
دخلت الخدرء وهنا "ويومًا على ظهر.. 0 ". إنها أيام يجب أن تسجل وتحكى 
بالطريقة الثي تقول أوتؤكد أن عاشقًا كان عنا. . لاءهم أن ما وقع يرضيه 
أو د يسخطه. ولكن المهم أنه استنقذه من الرمال والضياع. وهذا سبب 
اتا المي 
ال ا 
اللام الواضحة» في: (على. عل الت» حلفة» ل تحلل. مهلا التدلل» 
أجملي)؛ وهو يدعم حضوره بكثافة ملحوظة لأصوات الجهر... هذا الحضور 
التكراري الملحوظ على مستوى الأصوات والدوال يؤكد هذه الحقيقة التى 
كان يشدد عليها "جون كوهين" وهي أن الشعر نزّاعَ إلى التماثل والتكرار» 
بأوسع معنى لمفهوم التماثل'"". 

افزلويتي أن خيك تاملي؟! 
والف (تبهانا: مُرِي القَلْبَ) يَفْعَلٍ؟! 
(وَمَا قَرَكَتْ عَيْمَاك إل الفرض 
بسَهْمَبْكِفِي أَعُشَارِ م كلب مُمَثلٍ. !0( 
وَإؤّمكٌ قد ساءفك من كليقةٌ 


7 


أ 


2 فسُلَي ثيابي من ثيابكِ تَنْسْلِ 
من قار حجاجة كل هذه الأبيات القلذنه الكو عل تدلل قاطمة؛ 
وهي أبيات - فوق دلاتها التحذيرية - فإنها تقدم حجج الذات وموقفها من 


(1) جون كوين: بناء لغة الشعر» سابق» ص 118. 
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هذا الحُبّ أو على الأقل هذا ما يشى به ظاهر الخطاب» حيث ينطوي باطنه 
على حزن كبير» وشكوك هائلة في قدرة الذات على مواجهة القطيعة. 

يمن الاستفهام على الأبيات» وبخطاب يتجه مباشرة إلى فاطمة: 

"أغرك» حبك أنك» تأمري» عيناك» تضربي» بسهيمك» 6 سناءتك: 
سوقاك 0 يلون الإيقاع 0 
رشي الامسا ون للق تدر ما جاجد مل توي ارات را رات 
والتراكنية: 

(مَهْمَاتَأمُرِي القَلْبَ يَفْعَل؟!) 

وهذا المعنى الذي يربط على نحو إطلاقيٌ بين أمر فاطمة واستجابة 
القلب» فقد بات القلب أسيرًا لحاء ثم يأتي التجانس والتكرار ليمنح هذا 
المعقى مزيدا من العتمق والداثين والاستالة: 

"1 ب مُقَلِ" 

ونا يترعربه الختاس :هنا رمن ره ليله إله زازب القلب بن 
القتل» بقدر ما يذيب القتل في القلب؛ الجناس ليس حلي شكلية ىا نتصور 
أحياناً. الجناس مو اللغة وخيالها الذي يقيم جسور الوصل والربط بين 
متانحاء وما بن الوضوح والالتباس تتخلق هذء الدعوى» مدعومة بطق 
السّرديء وبالطاقة الموسيقية للوحدات المختارة بدقة ورهافة؛ تستنهض 
راجا غل القاس والعقسيي: 


ومن زاوية أخرىء يؤدي التكرار دورًا مشايبًا وإن اختلف قليلًا من 


228 


المعلقة 


حيث قدرته على خلق الإشكال. رغم أنه في أوقات قليلة» ومع الشعراء 
الكبار يخلق مثل هذه الصورة التخييلية الاستثنائية: 

تتشكل الصورة من كلمتين اثنتين» أو من جذرين لغويين اثنين: (سل 
وثياب)» ورغم ذلك فهي صورة حجاجية يصعب الاعتراض عليهاء وقد 
تمكن الشاعر من شحنها موسيقيًا على نحو يظهر العمق الدلاليّ الذي يؤكد 
استحالة أن ينتهي ما بينه وبين فاطمة» فتوالي حروف: السين والثاء واللام 
يمد جسور الوصل بين الكلمات على نحو يجعلها كالكتلة الواحدة؛ ماما 
ك] تشاهد ف أشكال "الأرابيسك" المقعلفة» حيت يديد الشكل أمانك 
بزخرفته العالية» لا مكان فيه للفراغات؛ وحدات صغيرة متراصة» تتصل 
كل وسلة بد عار شعيل هنها » ليتكون في النهاية هذا التشكيل الزخرفي 
الذي ي* يشير إلى أعماق روحية ومواقف نفسية وفكرية. .. وكآن إيقاع الصورة 
هنا يتحدث عن رباط لا فكاك منه» وعن وجود لا مفرٌ من الاستمرار فيه؛ 
إذ لا بديل له عن عشقهاء ولا بديل لها. 


بقاع الحكي مهيمنًا على اللوحة الثالثة - لوحة "بيضة الخدر". 
قبي حائة هذه ايام الصاح وزيا ال للا وقد تفن فها اشام 
كما لم يصنع في أي من أيامه التي التقطها سابقًا؛ ليس على مستوى المساحة 
النصية الكبيرة فحسبء وإنم| على مستوى الموضوع وطاقة الترميز أيضّاء 
000 

و بَيْصَّةَخِدْرِ لآَمُرَامُ خبَاؤٌ وما 
َ موا ررك مُعْجَلٍ 
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وهنا يُقدّم لنا الشاعر النتيجة أولاء يقدم خلاصة مغامرته؛ في بيت 
يستقل فيه كل شطر دلاليّاه وعلى نحو مافعل سابقا ينساب الإيقاع هادناء 
وإذا استثنينا هذا التداعي الصوتي والدلالي بين: "خدر وخباء" بدا لنا البيت 
ارملا لكا يتين سد ير الربيةا را ا 
والبلاغية» مركرًا على الحكي والاسترجاعء وما عليه سوى أن يُقدّم لنا 
"بيضة الخدر" وكيف أنجز هذه المتعة الحانئة. 

تكَاوَرت أخرَاسًا إِلَبْهَاوَمَعْشَرَ 


4ه لس 


عَلَي جِرَاضًا َوْمِسِرُوْنَ مَفْكلٍ 

يبدأ هذا البيت في بيان الطريق إلى "بيضة الخدر" وما تكبّده من مشقة» 
وهويختار لذلك مفردات ذات بنية صرفية خاصة. تقوّي حَجَجّه وتجسّد 
معاناته في الوصول إليهاء تبدأ بهذا الفعل: تجاوزت الذي يؤشر صوتيًا 
ودلاليًا لمعاناته التي ستظهر تباعًا في: 

(أحراسًا/ حراصًا ومعشرًاء يسرون.. ثم تواتر حرف اللام في: إليها. 
عل لو مقتلي..) 

وهي صيغ خاصة. تظهر طبقاتها الصوتية مقدار العناء» بل تظهر 
ا راسي ستمرردر ارك دوو اما جيعان لما لمق بدي 
بيضة الخدر؟ وهل تستحق كل هذه المعاناة؟ 


4 


دا ما اليا فى السمَاءِ (تَعَرّضْتْ) 

م 070 ّ كين 

يعود هذا البيت إلى الفضاء المحيط ب(بيضة الخدر) حيث يمنحها مزيدًا 
من الغموضء ويقوّي من شعور المتلقي بأفق الانتظار الذي يملؤه السؤال» 
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ل 0 ا لي اس إلى 
الذي ”5 


ده داهس اه 


فَجِنْتَ وقد بصت لاوم ثيَاصَا) 

لَدَى ال(سّْ)ر إلا لس المَمَضّلٍ 
قَقَالَتٌ: يَمِيْنَ الله.. !! 

(تالك خيلة:!) 


ار 
دحي هذاذاك بكم داري . وتقبث تشت الحملة الحالية: "وقدفنيك" 
لخر - إل قرة لزه وساه نا التو وهنا الهم ل بسنا مقن 
فهم آخر. فهذا الحال الذي بدا منها يشير إلى انتظار (بيضة الخدر) فارسها؛ 
فهي تطلبه بقدر ما يطلبهاء وهي في انتظاره بمجرد اجتيازه العقبات» 
ويغدو قوها: "مالك حيلة..." إشارة إعجاب بأكثر ما هو لوم أو عتاب 
أو رفضء كما يؤكد البيت التالي الذي يشير إلى استسلامها له وخروجها 
معه دون مقاومة..! 

اوتا انفى يا ووقرنا 

رد وهرة ل 3 

عَلَى أَثْرَدْانا)» ذَيْ(ل) مِرْطٍ مُرَغَالٍ) 

َنَا أجَزْنَا) سَااحَ)ةٌ ال(حيّ) وانْ(تحَى). 
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بمنا) 35 ((حَ)بْتِ ذي قِ(فَكافٍ ع(ق) (سنْ)-(3)(ل), 
0 ب(فؤد(ي) بيه (دَ)عَايَلَتْ 
ع 


هَضِيْمَ (الكشح. رَيًا (ال)مْ(حَلَ)اخَلٍ) 

تتورّع الأفعال المتتابعة على جسد المشهد ا ا 
انتحى» هصرت» تمايلت..) لتمنح الإيقاع الذي يخلو تقريبًا من المجاز هذا 
البعد الحركى التفاعلى» بين فعل الذات واستجابة (بيضة الخدر). هذا 
الانسجام الخطابي تشدّ فيه الكلمات بعضها بعضّاء وتتداعى 0 
وفق منطق التماثل والتطابق (التكر ار) فيتشابك العالم النصي حجاجيًا بقد 
ما يتجسد موسيقيًا على مستوى الأصوات والمفردات ا 
الحجج قيمة مضافة في التأثير والاستالة. 

بالتأكيد نحن نتحدث عن الأصوات داخل هذا النسق» وليس خارجه: 
وعبر علاقتها بغيرها من الوحدات.. ف"العمليات الكلامية أنظمة تتواصل فيا 
متيا؛.سواة أكانت هذه الأنظية فور لوجية أو تركيبية أن عععببة17, 

تكسي الأصوات قيمتها من هذا السق:وواخل هله العلاقات: 
تمامًا ىا أن النص ذاته يكتسب قيمته الجالية عبر الجدل بينه وبين العالم 
المعيش أو المباشر على مستوى الإنتاج والتلقي.. فالمعلقة هنا موقف من 
العالمه وهي بمعنى من المعاني تسائل العالم المعطى» ك) أنها بمعنى آخر 
محاولة للبحث عن رؤية أخرىء وعالم آخر. 


(1) مصطفى ناصف: نظرية التأويل» ط(1) عدد (111) النادي الأدبي بجدة» مارس 2000م 
ص214. 
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وهكذاء تنسل الأيام من بعضهاء عنيزة من فاطمة» من الجواري اللواتي 
ظللن يتهادين لحم ناقته؛ إلى المعشوقة المصونة "بيضة الخدر"» لا يهم هنا أن 
ننشغل با انشغل به الأقدمون والمعاصرون في سؤالهم حول عنيزة وفاطمة 
وبيضة الخدر.. وهل هذه أسماء متعددة لامرأة واحدة؟ فمثل هذا الانشغال 
غير خل بالسية لقصو زاتنا عن الشعر بها تسسقى إلى اكتشافةهيناء 

فالمرأة هنا ذات وجوه متعددة لفكرة واحدة» تدور حول مفهوم "اللهو" 
با هو معادل لمعنى الحياة وزينتها وعلامة وجودها الحيّ الفاعل.. هذا هو 
إيقاع السرد الذي يقابل إيقاع الموقف" الطللي بكل ما ينطوي عليه من 
سكون وموات وعفاءء يقاوم الحكي الأطلال والفناء والزوال. 

فالبهجة لا تدوم في هذه الصحراء الموحشة القاسية» ومن المهم أن 
يسجل الشاعر هذه الحكايات أو تلك الحكاية الكبيرة بتجلياتها المختلفة. 
وكل بهجة لا تخلو من مشقة» والمشقة التي وجدها "امرؤ القيس" مع فاطمة 
حين تعذرت عليه فوق الكثيب» هى وجه من وجوه المشقة التى واجهها 
حين اجتاز الحراسة القوية المتربصة به نحو "بيضة الخدر". 

كانت 'بيضة الخدر" مكافأة للفارمن غل فروسيعة يدث لنا وكأنباغل 
موعد معه, وكأنها قد "آلت حلفة" ألا تمنح نفسها إلالمن يجتاز الصعاب إليها.. 
لعل هذا الرابط بين اللوحات والإيقاعات هو ما يجب أن يشغلنا. 

يتسع هذا الإيقاع حتى يهمن على النصف الثاني من لوحة بيضة الخدرء 
بالإضافة إلى لوحتي: الليل والفرس.. وفيه تتراجع البنية الفعلية حتى 
توشك أن تختفي» يتراجع السرد, ويبدأ الوصف الذي يأخذ معنى إطلاقيا 
فتستقل الأبيات دلاليا وإيقاعيًا ى) لم يحدث من قبلء إذ يتحرك النظر تجاه 
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الموصوف. وهنا يحدث الجدل القوي بين العوالم» بين الأوصاف الأنثوية 
والجسدية ل"بيضة الخدر" والعالم المحيط بهاء فكل وصف أنثويّ يثبته لها 
الشاعر يستدعي شيئًا يشبهه نما يحيط بسياق الخطاب.. 

وهنا يخلق التشبيه هذه ا حالة من التوضيح والاشتباه معّاء ففي الوقت 
الذي يطلعنا فيه على الصفة والموصوف على نحو ملموس.ء يرتفع بهم| - 
بحكم القران نفسه - إلى مقامات (فوق حسية)» فيتحرك الإيقاع من الصفة 
إلى أداة التشبيه ومنها إلى فضاء آخرء من نقطة محددة إلى نقاط أوسع يثيرها 
التباس العلاقة بين طرفي التشبيه. 

يقول: 

َف بِضَاء غَيْدْ مُفَاضَةَ # 

(َرَائبهَا مَضْقُولة) ف «ستجنجر) 

ك(بكر المقَانَاةٍ البَيَاض بِصَفْرَةِ) 

عَذَاهَا تَوْد الَاءِ غَيْدُ الملل 

(وجيي) كاجيي) الثم لَيْسَ بِقَاحِشٍ 

إِذَاِيَ نصَّنهُ وَلابمُمَطَّلٍ 

وفرع يَزيْنُ مدن أسْوَدَ 7 

(أَئِيْثْ) ك(قِنْو التَخْلَةٍ لمْمَعَذِْلِ) 

ار مُسْتَشْزْرَاتٌ إِلّ الغلا 


تَضَِِ العِقَاضُ في مُتَنَى وَمْرْسَلٍ 
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(وكشح َضِيفٍِ) ك«(اجَدِيْلٍ تحَضَّرِ) 


ره 


(وسَاق) ك(أنْبُوبٍ السَّقَِيّ المذللٍ) 

وتَعْطُو ب(رَخْص) غَبْرَ شَذْنٍ تَمْن كَأَنَهُ 

(أماريع طَبِي) أَوْ (مَسَاوئِكُ إِسْحِلٍِ) 
تخي (هي) الظّلام ؛ بالعشاء كما 


و ل 
عاك الكل هنا هذه أمررة 


أولا: يغيب الحضور النصيّ المباشر للشاعرء إنه يأخذ زاوية خارج 
النص» » موقع الرّاوي الذي يرى ويعلم ويقدم لنا "بيضة الخدر", يعرفتا 
با عيادة أو انار قر مز الل نيت ولي ع عن عرفت الصر إل 
في نهاية المشهد حيث يقول: إِلَ مِثْلِهَا يَرْنُو الحَلِيُمُ صَبَابَةً..! 

ولايخفى عليك ما في هذا الأسلوب الحياديّ أو الذي يوهم بالحيادية 
من قدرة على استمالة المخاطبء أضف إلى ذلك أنه يقدم "بيضة الخدر" على 
نحو رمزيء يرتفع بها من تخوم العرضيّ أو الممكن المتاح إلى أفق أرحبء 
لتغدو فكرة» ويغدو قوله أو وصفه بمثابة دعوة مفتوحة للمخاطّب كي 
يفعل مثله» ويقتحم الصعاب إلى حلمه؛ أو إلى "بيضة خدره". 00 

ثانيًا: يعتمد الوصف على دوالٌ شديدة التميز الصوي؛ إذ تدلٌ بإيقاعها 
بقدر ما تدل بدلاتهاء ورغم ما بها من غرابة على المتلقي المعاصرء أو حتى 
عاتن لحرو دجاه 101 يكن ا راع 5الئنا من اخيتها الصرارة 
رالصرارث وين بك مهفهة مُهَْهَمَ غَزْدُمفَاضَة تائيه مَضْقَولَة السّجَنْجَلِ» 
يت روتسد واف" 
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فالعا تكرار النصى لبجة تركييية واخعذة أو كال لخدف إذ يذكر الومفت 
ثم يسارع بنفي ما قد يشوبه أو يلتبس به نما قد يقلل من بريقه وحضوره. 
من ذلك: 

الول 9ه لعو 4ه زو م سا1 

مهفهفة ببضاءً (ولكنها) غير مفاضة 

أ 2 5 8 وام 

"غذامًا نهار الماع (ولكنه) غير الملل" 

"وجِيْدٍ كَجِيْدِ الرّئْم (ولكنه) لَمْسَ بفَاحِشٍِ" 

7 000 5 2 0 7 

"وتعغطو برّخص (ولكنه) غَيْرٌ شثن.." 

ولا تخفى عليك دلالة هذا البناء التكراريء فهو - موسيقيًا - يرسّخ 
الأوصاف في ذهن المتلقى عبر هذه الغنائية الموسّعة ولكنه من زاوية دلالية 
وإيقاعية» يلح على فكرة الثقاء؛ إذ لا يكفي أن تكون "بيضة الخدر" استثنائية» 
تخلو أوصافها من أية شائبة» بل يجب أن تكون برّاقة أيضَاء فكرة البريق 
هنا لا تنفصل بأيّة حال عن منارة الرّاهبء ولا تنفصل عن صورة بريق 

فالحاجة إلى '"'بيضة الخدر" حاجة إلى الضوء»ء وإلى مقاومة الليل والظلام 
الاندثار كان الحكيّ أيضًا سبيل البحث عن اليقين» وما من يقين فوق 

يستدعي طلب النور هنا أو الحلم به قسوة الليل. إنه أحد أبعاد الطلل 
وتجلياته» الليل هنا ليس مجرد كلمة» ولكنه حالة سيموطيقية مركبة» حوار 
مع الذات ومع المخاطبين ومع الطلل نفسه... ولهذه الأسباب وغيرها 
يتوقف الشاعر أمام الليل عبر هذا الإيقاع التخييلٍ ليضعه بين لوحتين 
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يقول: 

و(1)ي(ل) اكمرج (ل)بخر 9 8" 

َ(لَ) بَِنُوًا 3 الج هُمُوْمٍ (ل)يبد(لكي 

مَد(ل)تُ (3) (1)يَا مَطلَى د بِضلل)بي 

ده مكار وَنَاءَ بك()كنل): 

أ(ل)ا أثنا (ل)(ل)ئ(ل) ا(ل)طُوة ل أ(لا انجَاذِ)ي 

بصّبّحء وَمَا ا(ل)إِصْبَاحُ مك بأَْدَّدلِ). 

قَبَا(لَ)ك مَنْ (3) ب (ل) كأنَّ نُجُومَةُ 

بأقراس كتان إلى مع عندال): 

قد لا نبتعد كثيرًا إذا قلنا: إن الموقف الوجودي الذي تمثله هذه الحركة 
الإيقاعية لا يختلف كثيرًا عن الموقف في الإيقاع الآول الذي تمثله لوحة 
الطلل؛ فإذا كانت آثار العفاء هي المحرك والدافع إلى الصرخة الافتتاحية: 
قفااا. . فإن الليل هنا بكل ما يطوي عليه من عماء هو المحرك لهذا الإيقاع» 
ويبقى الفرق الدقيق بين الحركتين أن الحافز هنا ذاقي» مصدره الشاعر ومنه 
إلى العالم الخارجيّ» والحافز هناك خارجيٌّ موضوعيٌ يفرض على الذات 
ترق عل شيا وأكرياها لشقه وتسشاء ل« 

وإلى هذا السبب يغيب هنا الحوار الذي يتوجه به الشاعر نحو الآخرين: 
الصديقين أو الأصدقاءء وتتغلب الغنائية الذاتية وتتجلى في تكوينات تشبيهية 


5 3 


ومخييلية. 
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وربا هذا السبب يتواتر صوت الموية الموسيقية» صوت (اللام) على 
هذا النحو المكثفء مدعومًا بكثافة لا تقل عنه في الحضور والتأثير من 
قبل أصوات المد واللين» تلك الأصوات التي تتيح للمبدع أن يلوّن أداءىى 
وتتيح لنا تتبع هذا النسق التصويتي داخل المشهد. 

يقوي الترادف هذا الحضور الفونولوجي المميز بين: "سدوله" 
و"ستوره"؛ "تمطى" و"ناء".. والتكرار: الذي يتجسد في كلمة ليل التي 
تكررت صريحة ثلاث مرات». وتكرار كلمة الصبح مرتين بشكل صريح.. 
وإذا تأملنا في عروض المشهد وضربه وقفنا على ضرب آخر من الانسجام 
الدلالي والعروضي: 

سدوله - مفاعلن 

ليبتلٍ - مفاعلن 

وكأن السّدول سبب الابتلاء» أو كأن علامة الابتلاء هي تلك السّدول 
المرخاة على النفس والروح. تلتقي الكلمتان دلاليا وعروضياء وبا يتشكل 
الإيقاع وتتحدد تكوينات الصورة» وطاقتها الحجاجية. ليغدو الليل سبب 
الابتلاء» والابتلاء سبب السَّدول المتكاثرة 


تمطى بصلبه - فعولن مفاعلن 

ناء بكلكل - فعول مفاعلن 

وصحيح أن عروض القصيدة - بشكل عام - تلتقي مع قافيتها. 
ولكننا نتتحدث هنا عن بنى مستقلة» تقيم مع بعضها توازيات نحوية 
وإيقاعية وموسيقية» فيتخلل النحو في الإيقاع بقدر ما ينساب الإيقاع 
فيه» وتمنح الصورة هذه الخركة البطيعة الفقبلة: تمطى 2 ناء.. ولا يقوثنا 
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المعلقة 


الشعور بثقل هذا الكائن إذا فاتنا إدراك دلالة المفردات» ى! لا يفوتنا تخيل 
معاناته من وقع الكلمات إذا فاتنا طاقة الحجاج والاستمالة التي تتولد عن 
مجمل الصورة. 

تبدو الصورة غامضة ومثيرة» قد ينبع غموضها من تركيبها الذي 
جعلها - كما سبقت الإشارة - علامة شعرية باذخة» لا تتكون الصورة من 
الأفعال المجازية والتخييل والتشبيه» ولكنها تتكون في الوقت نفسه عبر هذه 
التكويئات الموسيقية الى تتجاوز الآأصوات إل المفردات اخخاصة: "قطن 
صلبه» أعجاز» كلكل؛ انجلي» أمراس» صم جندل..".. هذه الاختيارات 
لاساو ابا اا لاون ر يوالع الدع 111ل ري افير 
القول والعالم الذي يُشِكّله لسانياء بقدر ما تشكله من إحالاتها على العالم 
الخارجي» وهذا سبب إضافي لسحر الصورة وغموضهاء بل وحاجتها 
إلى التفسير والتأويل. 

فالاستعارة - من زاوية حجاجية- لم تعد محسنًا لغويّء إنها حجة 
"تقوم على بنينة الواقع» انطلاقا من تشاببات لا توجد جاهزة في بنية الواقع 
والأشياء"20, 


وعبر الإيقاع نفسه. يلتفت الشاعر نحو فرسه الذي يمكنه أن يجتاز 
العقبات» ويجعل النور المضاء حقيقة واقعة.. الفرس أحد تجليات بيضة 
الخدرء وأحد تجليات نور الراهب الذي يزيل ظلات الليل وهموم النفس 
والروح. 


(1) عبد العزيز لحويدق: نظريات الاستعارة في البلاغة الغربية من أرسطو إلى لايكوف ومارك 
جونسون.. ط(1) دار كنوز المعرفة» الأردن 2015م ص 299. 
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الفرس أداة التبكير» والتبكير بداية جديدة لأمل جديد وحلم مرتقب؛ 
ولذا فهو يُركّر على أوصافه المتتابعة التي تسابق بإيقاعها تشييد هذا البناء 
المخييا. 

تتحرك الدلالة الإيقاعية من صفة محددة» ومنها تنتقل إلى ما سواهاء 
ا لل ا 


بم بمنجرد) 
قَبْدِ ا ميكل 
ا 


إذَّا مَا السَّابِحَاتٌ عَلَ الوَنَى» 


اه 
(صَلنِع) 
م 6ةسوهر 


إِذا اسَْدْبَرتَه. 


ف"الدوال" : بِمُنْجَرِد 6 كَمَيْتِه مِسَح» ضَلِبْع. . هي نقطة البداية التي 
ينفل.منها التأمل الواقعي ف الفرس إل الضورة القنية الوسيعة وغالا 
يكون التشبيههر النقنة التي تعب شتعور الشناغربإقامة هذا اشيج 
التخييلٍ والإيقاعي 


ولعلك قد انتبهت إلى أن الدوال السابقة - باستثناء دال: "بمنجرد" 
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المعلقة 


- قيم عروضية متساوية: (فعولن) مفتتح إيقاع بحر الطويل. 

وعدا السام بي يتسع أكبر مع الدخول في عمق الصورة وتركيبها 
لنغدو إزاء قيم أكثر اتساعا وتأثيرٌ 1 

ا - فعولن مفاعبلن 

وزع ميعي - فعولن مفاعيلن 

وَتَفْرِيْبُ تَمْفْلٍ ) - فعولن مفاعلن 

مع 0700 
موسيقيًا وعروضيًا التي تقوم به كل وحدة على نحو مستقل» وعبر تواليها 
وتتابعها واتساقها تغدو وحدة في بناء أكبر» وحدة بناء الفرس الاستثنائي» 
إنها لا تقدم صورة يمكن التحقق منها واقعياء وإنم| تقدم صورة تجلعنا جزءًا 
من هذه الروح الحادية» روح الفرس وقد غدا أسطورة الشاعر وحلمه. 
بقدر ما أصبح أسطورتنا وحلمنا. 


4 - 


ركان» 

عَلَ المتديْنِ نه ِذَا لتحي 

(مَدَاكَ عَوُوسٍ أَوْ) (صَلايَةَ حَنَظَل) 
(كآنّ) 

دِمَاءَ امحَادِيّاتِ بتخري 


ا 2 06 و م 
عصارَة حناءٍ بشيب مرّجل 
4 8ع 
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.ينطلق الإيقاع هنا من (كأنَ) ومركزيتها في عقل "امراف القيسو" » تتصدر 
(كأن) البيتين وتتوالى الصورة بعدهاء تربط بين الفرس الماثل بالعالم المحيط» 
تجبعله جزءًا من كُلُء بقدر ما تجعله ممثلا للكل؛ » إنه يستحضر مداك العروس 
ببريقه ولمعانه» وصلاية الحنظل بقوتها وصلابتها » تتعلق دماء أوائل الصيد 
برقبنه (الهادية أيضًا) فتذكرك بشعر أشيب مرئب مرجل... 

يبدو الفرس موضوعًا للتأمل الكثيف, حتى كأنه أيقونة» يمكن متابعتها 
من زاويا مختلفة» فهو إذا اتتحى جانبًا فقط. اشتبه في عين الشاعر بمداك 
العروس أو بصلاية الحنظل... لا تغني إحداهما عن الأخرى: البريق والقوة» 
أو البريق الذي يدل على القوة» يتتجسد ذلك دلاليًا عبر التقسيم التركيبي 


بقدر ما يتجسد عروضيًا: 
(مَدَاكَ عَوُوس أَوْ) - فعول مفاعيلن 
(صَلايَة حَنْظَل) - فعول مفاعلن 


(د) عود إلى إيقاع الموقف 

نعود هنا إلى الإيقاع الأول» لنشهد تحولات الصحراء عقب السَّيّل 
فا فعله السَّيّل من تغيير موسّع أقرب إلى ما فعلته الرياح في أماكن الأحبة» 
فرحيل الذكريات واختفاء آثار الأحبة واقع عدميّ» ونزول السيل مشهد 
عدمي كذلكء أو هو كذلك في ظاهره» ولكن السيل يعقبه ميلاد جديد 
ورحيل الأحبة سبب في ولادة القصيدة؛ فالمشهدان يلتقيان ظاهرًاء ويلتقيان 
في الآثر والنتيجة بها يسمح لنا بوضع الشاعر في موازاة السيل على مستوى 
البناء والولادة الجديدة المقاومة. 


202 


اس 


المعلقة 
يفتتح الشاعر هذا الإيقاع با حوار والنداء على أصحابه مرة أخرى كي 
يشاهدوا معه هذه التحولات التى تؤذن بها بعدها أو يجب أن تفعل: 
أصَاح/ 
20 َ 2 
تَرَى بَرقا/ أَرِيْكَ / وَمِيْضَه 
كَلَمْع اليَدَيْنِ في حَبِيٌّ مُكَللِ ؟! 
عن و 
يصىء 
سَنَاهه أَوْ مَصَابيُحُ رَاجِبٍ..! 


َأْضْحَى/ 

يسح الله حَوْلَ كيم 

يَكُبَّ عَلَ الأَذْقَانِ دَوْحَ الكَتهْبّل 

هنا يعاود الشاعر النداء» ولا يخفى عليك مقدار الفرح والسعادة 
التي تغلف الصورة: والفرح مثل الحزن» تجب مشاركته مع غيرك» هنا 
يغدو النداء دعوة مبتهجة. دعوة للقرب والمودة بدلالة الترخيم وإيقاعه 
الحنون: أصاح..! وكل ابتهاج يقابله نغم مختلف. وهذا ما نجده في هذا 
الانسجام الموسّع: 
أصَاح تَرَى بَرّقَا - فعول مفاعيلن 
و 3 

أرِيْكَ وَمِيْضَهُ - فعول مفاعلن 

ثم ينتقل إلى التشبيه الذي يخلق الاشتباه» فالسّحاب المتراكم (حبي) 
وقد صار أعلاه إكليلًا لأسفله أو في سحاب متبسم بالبرق يشبه برقه 


203 


خباء النقد والشعر 
تحريك اليدين؟ 

لقد رآه الشاعر مضيئّاء والضياء - ىا شاهدنا مع أكثر من لوحة وفي 
أكثر من إيقاع - غاية الشاعر ومبتغاه.. هكذا كانت بيضة الخدرء وكان 
الفرس» وكذلك السحاب والسيل.. لقد ظفر الشاعر بغايته» وكل ظفر 
موضوع ابتهاج» وهنا تتبدى طاقة الكلام الموسيقية والعروضية: 

(يضِيِءٌ سَنَاهُ أوْ) - فعول مفاعيلن 

(مَصَابِيحَ رَاهِب..!) - فعولن مفاعلن 

ينطلق الإيقاع عبر ثلاثة دوال تتصدر كل منها البيت الذي ترد فيه 
لتشكل بداية الحركة» وبها ننتقل من النداء الذي يعادل الموقف في إيقاع 
اللويعة الأول لاس ص لل 01 

577 

بالتأكيد ليست هذه المرة الأولى التي نشاهد فيها هذا الإيقاع» فإلحاح 
(كأن) على عقل الشاعر وهيمنتها على منطق التصوير لديه لا يحتاج إلى 
تأكيد» ويتجلى أروع ما يكون حين تضيق المسافة بينه وبين موضوعه. 
سا ل ا ل 
الم ا د ام 
في بنى تنزع - بدرجة أو أخرى - إلى التوازي النحوي.. فيتجسد شعور 
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السعادة والابتهاج ورضا الشاعر عن النور الذي عرف مساره وتأكد له 
فجره. 


4 


ركان» 

تَبيرًا (في عَرَانِئّن وَبْلِهِ): 

م ١‏ ب 

كبِيْرٌ أناسء (في بِجَادٍ مُرَّمّلِ) 


(بأَرْجَائِه القضوّى) نابيش عَنْضّلٍِ) 


١ 

2 بًٌ 50 + مر 

دوق راس المكثور دو 
مِنَ السّيّر وَالأغْتَاءِ 
ةزر 


ا 


البرا ة بوي اا م 


نقول إنها توضح حقيقة» أو تكتنه شعوراء كا أنهاء في الوقت نفسه تقدم 
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حجة تصويرية» تخلق عاًاء أو تقدم حقيقة الشعور مصحوبة بالصورة 
اختار الشاعر (كأنّ) ليستقرٌ النص في خاتقته على قاعدة التركيب» 

تركيب المشهد عبر الصورة التشبيهية ذات الطاقة التى تربط المشاهد الحسية 

التي يخلفها السيل» بمشاهد حسية أخرى تجري في عقل الشاعر وفي صوره 


ع 


واخيلته.. 

لقد اختار هذا البناء الذي يمكن وصفه بتعبير صوفي: (جذبة كأن) 
ومبجتها التي تتصدر البيت والصورة» ومن خلفها يأتي عالمها الذي يستدعي 
مشاهدات أخرى على نحو يبشر بانحلال موقف الطلل الموحش إلى حياة 
أخرىء انقلب فيها الواقع بفضل الماء والسيل. 

تتصدر (كأن) الصورة يليها المشبه على نحو متواز متتابع منسجم: 

ان 72م رع إن 4 م ع رع ةر كر "3 

(كأن) تُبيرًا/ (كأن) مكاكي / (كان) السبَاعَ/ (كأن) ذرّى.." وتدعم 
هذا البناء بالتوازي بين: 

(ني عَرَانبْنِ وَبْلو) - (في باد مُرَمَلِ) 

ثم بالتوازي النحوي والعروضي في: 

6 525 0 

(بَارْجَائِهِ القصوى) - فعولن مفاعيلن 

أنَابِيْشُ عُنْضلِ) - فعولن مفاعلن 

ينتهي الإيقاع والنص كله على قاعدة تخييلية» لا تستميل القارئ 


فحسب» وإنا تجعله يقوم بنفسه بتأويل الصورة ونسج الحجج لتغدو 
حججه. والموقف موقفه. فإذا المعلقة برمتها واقعة "خطابية" لا تقوم على 
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العلقة 
وجهة نظر واحدة: ولا إيقاع واحدء وإن| تنعد إيقاعاتهاء وتتنوع لوحاتهاء 
وتّشرك متلقيها في صناعتها عبر الفهم المتبادل الذي فتحت نافذته -ببراح 
لا مثيل له- اللوحة الأولى بإيقاعها الصارخ: قفااا. 

يرتد الإيقاع الأخير هنا على الإيقاع الأول هناك» فيلتقي طرفا المعلقة 
حدانه | وإيقاعياء فلم يكن الوقوف إزاء الأطلال تعبيرًا عن روح عدمية؛ 
بقدرما كان تساؤلا وجوديًا ووقوقًا أدى إلى خلق "الموقف" وانتقالا من 
التأمل في قسوة فعل الصحراء والرياح التي تطمس الآثار والذكريات إلى 
التأمل في حركة السيل التي ستزيل كل ما لا قيمة له» وتبيئ الحياة كلها 
لولادة جديدة... ولادة يصنعها الشاعر والقارئ معًا عبر جذبة التخييل 
والنسبيك الى تقوم يبا كأن. 


وهكذا يقدم لنا الإيقاع هذه الدفعة التي يمكن وصفها بالباطنية لترفد 
حججه وتستميل مخاطبه» وعلى مستويات أعمق يغدو الإيقاع ضمن حركة 
إنشادية من الصعب ضبطهاء ولكنها تغدو داثً) أداة يستثمرها منشد النص» 
فالإنشاد ليس مجرد تلوين في المعنى. إنه في العمق عملية تأويلية» وكل تأويل 
تخاطبء وكل تخاطب فعل تفاعلٌ» بين مرسل الخطاب ومتلقيه.. 

وإذا كنا تتحدث منذ البداية عن واقعة خطابية يتأسس عليها خطاب 
المعلقة» بدا أنناء ومنذ أول كلمة» إزاء إستراتيجية خطابية» تقدم فيها الحجج 
منطقيًا بقدر ما تقدم فيها عبر صور الأسلوب واختياراته المختلفة» وبالتالي فقد 
كنا طول الوقت» إزاء منطق الخطاب» بقدر ما كنا إزاء سحره ومتعته. 


2047 


الخاتمة 
الخاتمة 


لقد بدت المعلقة هنا جداريّة نقدية هائلة» انشغل بها القدماء والمحدثون» 
وعبر طرائقهم في مقاربتها ورغبة كل جيل في الإضافة إليها وتعميق الوعي 
بها تنؤع النقدء حتى بدت لناكا 'بيضة الخدر" التي لا يرام خباؤها؛ يقترب 
كل جيل منها طبقا لما توفر له مرح ال ل درن 
يقتربء يجدها في انتظاره. يحدثنا عن رحيقهاء وكيف هصر فودي رأسها... 
فنظن أننا عرفنا بيضة الخدرء وأن ماهيتها غدت متاحة مبذولة لمن يريد 
أن يعرفها... حتى إذا جاء جيل نقدي جديد» بأدوات جديدة: اكتشفنا 
أن كل ما قيل فيها غير كافٍ؛ فخباؤها طبقات متتالية» وجمالها لا حدّله. 
وجمالها عصيّ على النفاد والانتهاء..!! 

اقتربت الشروح القديمة قبل قرون بعيدة من المعلقة» قدمتها لطلاب 
العلم والمعرفة» واقترب منها الطلاب ما استطاعواء وفاءت عليهم المعلقة 
من ثمارها. . فكان ضروريًا أن نقلب هذه الشروح. نعيد قراءتها؛ باعتبارها 
إرنًا عزيرًا عليناء تعاملنا معه بتعالٍ ملحوظ» فحصرناه - باستمرار -في 
زاوية شديدة الضيق» » تقتصر على توضيح معنى كلمة» واختلاف رواية 
عن خرص .. ولعلٌ القدماء من النقاد تعاملوا معه بالطريقة ذاتهاء فكانت 
الشروح تسير في وادِء والنقد القديم يسير في واد آخرء ولم يخطر على بال 
النقاد قديً) أن بابَا واسعًا من النقد والمفاهيم شديدة الدقة والرّهافة» كان 
يمكن أن يُفتح لو انتبهوا إلى قيمة هذه الشروح. 
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ال سس و ا ع 
"لقدية " جليلة القدر: مثل النص ومعيار التأويل والتداخل بين النصوص» 
والعلاقات الظاهرة والمضمرة بين النص والثقافة» والنص والسياق الداخل 
والخارجي.. وكل هذه المفهومات التي انشغلت بها هذه الشروح. 

كا أننا لم تنتبه - با يكفي - إلى الوعي النظري داخل الممارسات 
التطبيقية في التراث» هذا الوعي "المضمر" الذي يمكن استخلاص شذراته؛ 
ليشمل شروح الشعر بشكل عام, ثم يتوسع أكثر ليشمل مناهج تفس, 
القرآن الكريم والحديث النبويّ الشريف. 

وهذا الإرث الحيّ والرّحب فتح الباب واسعًا أمامنا ليطلعنا على ثقافة 
الشارح» وأسئلة عصره وأرانا وجها مشرقًا من الجهد المعرفي الثامي المتراكم 
عبر أجيال متتابعة؛ فكل جيل يُقلَب فيه النظرء ويطرح عليه سؤاله.. ولعل 
هذا ما أضفى على الشروح والتفاسير ومدونات الدب العامة قدرًا كبيرًا 
من الحيوية والحرية التي تتضح بها على نحو قويّ ثقافة الشارح أو المفسرء 
ويتضح فيها بالقدر نفسه ثقافة العصر: معارفه وأسئلته. 

وبسبب حضور هذا المبدأ وفاعليته» أو بسبب الوعي بحق الشارح 
ل م ا > 
المنطلقات النظرية م د النظرية. 

لقد حرصت هذه المقاربة. طوال المماحث السابقة» على استخدام 
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مصطلح "الشروح". وعدم استبداله بأي مصطلح آخر يتقاطع معه؟ رغبة 
منا في الكشف عن طاقاته التأويلية العالية» وما أضفته عليه المارسات 
المتتابعة من قيمة وأهمية» فأبقيناه ى) هوى اعتزارًا به» وإشارة إلى تنوع 
الإبعة طاي دنا رن عباتي نا انارو دن ماري ره ليا 


ومفهومات. .. كان هذا منجرًا ب يستحق الفخر والإشادة» وكان قبل هذا 
وبعده» ستحق .مثا إغادة النظر إليه» ودمج أفقه الزحب بأفقنا النقدي 
ود نسيج ثقافتنا. 


كان "سؤال المنهج" هو النسق المهيمن على نقدنا درم القرن 
ورغبتها في أن تكون بموازاة الدراسات العامية . وبالتأكيد هناك ما يمكن 
للدارس أن يأخذه على الممارسات التطبيقية التي أَنجزت» سواء أكان ذلك 
على مستوى المنهج أم على مستوى تنزيله على النص المقروء. 

007 ما يمكن الكلام حوله هنا هو تلك التطبيقات التي تعاملت 

مع المنهج على نحو أداتقّ» فلم تتحاور معه بها ب يكني» ول تصله ببعاهيما 
وغاياتنا من دراسات النصوصء فغلّبت الشكل على التذوق» وقدّمت 
مقاربات بدا وكأنها - في غير قليل منها - معنية بتقديم المنهج أكثر من 
عنايتها بالحوار مع النصء ولقد أدى ذلك إلى عزلة النقد وعزلة الشعر 
معّاء وخطر هذا لا يحتاج إلى تأكيد» خاصة بالنسبة لأمة ناهضة: تحتاج أن 
عرق اغل تسوصها ها لبتوسذوقها الجيافا عضا حاضر فا واضيهاة 
اتصال بناء وتكامل: 

لقد حاولتٌ هنا تجنب ما سبق من ملاحظاتء وأن أقترب من روح 
المعلقة ومن روح صاحبهاء عبر منهاجية محددة» هي بلاغة الخطاب» 


251 


خباء النقد والشعر 


ومن زاوية محددة. هي طاقة الحجاج وإستراتيجياته وغاياته التواصلية 
والتداولية... حاولت ألا أجعل النظر الحجاجي- بجهازه الاصطلاحي 
الموسّع والمدقق» وصوته المنهاجي القويّ - مهيمن على مقاربتنا القصيدة 
وحوارنا معهاء و"تذوقنا" لها. وبعبارة أخرى, لقد حاولت أن أجعل المنهج 
خلف القراءة وليس أمامهاء ومن جسمها وليس عبئًا عليهاء حاولت أن 
أجعل صوت المنهج جزءًا من صوت النصء وليس العكس. 

فلم تكن الغاية هي التعريف با منهج ومنظومته النظرية والإجرائية» 
فذلك مما يمكن للقارئ أن يعود إليه في مظانه. وهي كثيرة ومتوفرة.. وإلَّما 
أردت أن أقيم حوارًا معاصرًا مع المعلقة» التي تبدت لي جدارية هائلة 
جدارية إبداعية» شكلتها عدّة لوحات متتابعة متنوعة ومتماسكة في الوقت 
نفسه» فتمكنا إلى حدٌ كبير» من اكتشاف العلاقات بين اللوحات. وتابعنا 
- معًا - خطاب هذا الشاعر الفذ: همومه وانشغالاته التى هى جزء من 
انشغالات الإنسان في كل زمان وفي كل مكان. 0 

ولعل هذا ماجعل القدماء والمحدثين يُفتنون ببذه المعلقة» ويقدمون 
لما الدراسات والشروح» وجعل صاحب هذه المقاربة أيضًا يتحمس طاء 
ويفكر في تقديمها اليوم» لقارئ لديه حاجات مغايرة عا كان يسعى إليه 
القارئ في عصر الشروح. وعما كان يسعى إليه القارئ في القرن الماضي. 
وما حرصت على التخفف من مصطلحات النقد داخل المتن» فقد حرصت 
في الوقت نفسه على تجنب لغته الجافة» وأن أجعل المقاربة حوارًا بيني 
وبينك» وهذا إرث عزيز أيضًاء فالمعرفة في التراث بناء جماعي» وخطاب 
تفاعلي حي. 

كان ذلك كله ضمن هدف يشغلني وهو إعادة قراءة الأصول الإبداعية» 
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وتقديمها بطريقة تتناسب مع قرَاء عصر مُعولم» ومع بزوغ خطابات جديدة 
معن البوه عل عالت كا الروسيق" و" الكرميك "وا الترينة' وماق ذلك 
من نصوص وخطابات فرضت نفسها على المتلقي المعاصرء وجعلت التفاعل 
مباشرًا بين مرسل الخطاب ومتلقيه» ليس هذا فحسبء وإنما منحت المتلقي 
لأول مرة في تاريخ التواصل المعرفي قدرة على التفاعل وبناء خطابه الخاص 
على خطاب المرسل. 

لقد حاولت أن أقضي معك بعض الوقت مع أحد أهم نصوصنا القديمة» 
لنعيد معًا ترسيخ أحد أهم مصادر هويتنا الجامعة: "الهوية الجالية". تلك 
الهوية التي تتعالى على التحيزات الجهوية والعرقية والمذهبية والحزبية... 
وها الحرانا أةاتيد...!! 
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مراجع باللغة العربية 


ابن جنيء أبو الفتح عثمان: الخصائص: تحقيق: محمد علي النجار ج(2) دار الكتب 
المصرية (المكتبة العلمية) (د - ت). 

أبو ديب» كمال: الرؤى المقنعة نحو منهج بنيوي في دراسة الشعر الجاهلي» ط(1) 
الحيئة المصرية العامة للكتاب 1986م. 

أدونيس؛ علي أحمد سعيد: مقدمة للشعر العربي ط(3) دار العودة» بيروت 1979م. 
إسماعيل» عز الدين: قراءة في معنى المعنى عند عبد القاهر الجرجاني» فصول م(7) 
ع(3 -4) إبريل- سبتمير 1987م. 

الأضمي: أبى عيذ غبذ الللك بن قزبيه الأصمعات: قفي اعد هين شاكر 
وعيد السلام هاون ط (4) بيروت لبدان (بحات): 

أعراب» حبيب: الحجاج والاستدلال الحجاجي عناصر استقصاء نظري" مجلة عالم 
الفكر» ع(1) م (30) يوليو - سبتمبر الكويت 2001م. 

الأعلم الشنتمري» يوسف بن سليمان بن عيسى: أشعار شعراء الستة الجاهليين 
اختيارات من الشعر الجاهلي» شرح وتعليق الأستاذ: محمد عبد المنعم خفاجيء 
ج(1) ملتزم الطبع والنشر: عبد الحميد أحمد حنفي» مصر (د - ت). 

إمرن» فرانس ه. فان: المناورة الإستراتيجية في الخطاب الحجاجي توسعة نظرية 
الحجاج الجدلية التداولية. ترجمة: أحمد عبد الحميد عمرء ط(1) المركز القومي 
للترجمة» مصر 2020م. 

الأنباري» أبو بكر محمد بن القاسم: شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات» تحقيق 
وتعليق: عبد السلام محمد هارون ط(5) دار المعارف بمصر (د - ت). 
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- أنيسء إبراهيم: الأصوات اللغوية» ط(5) مكتبة الأنجلو المصرية 1979م. 

- إيزابرغرء آرثر: النقد الثقافي تمهيد مبدئي للمفاهيم الأساسية: ترجمة وفاء إبراهيم 
ورمضان بسطاويسيء المجلس الأعلى للثقافة» القاهرة 2003م. 

- أوستين» جون: نظرية أفعال الكلام العامة كيف ننجز الآشياء بالكلام ترجمة: 
عبد القادر قنيني. أفريقيا الشرق 1991م. 

- الباقلاني» القاضى أبو بكر محمد بن الطيب: إعجاز القرآن» تحقيق عماد الدين أحمد 
حيدر ط(4) مؤسسة الكتب الثقافية» القاهرة 1997م. 

- البحراويء سيد: في نظرية الأدب محتوى الشكل: مساهمة عربية» ط(1) الطيئة 
المصرية العامة للكتاب. 2008م. 

- بنو هاشم, الحسين: بلاغة الحجاج الأصول اليونانية» دار الكتاب الجديد المتحدة 
بيروت - لبنان 2014م. 

- التبريزيء أبوزكريايحيى: شرح المعلقات السبع»دار المعارف» سوسة: تونس (د-ت). 

- توفيق» سعيد: في ماهية اللغة وفلسفة التأويل» ط(1) الدار المصرية اللبنانية» القاهرة 
5م. 

- الجاحظء أبو عثمان عمرو بن بحر: البيان والتبيين» تحقيق: عبد السلام محمد هارون» 
ج(1) ط(3) مكتبة الخانجي القاهرة (د - ت). 

- الجرارى. عباس: خطاب المنهج. الرباط» الطبعة الثانية مزيدة» رجب ٠1416‏ دجنبر 
5 م. 

- الجرجانيء عبد القاهر: أسرار البلاغة» قرأه وعلق عليه: محمود محمد شاكرء ط(1) 
مطبعة المدني» القاهرة 1991م. 

- الجمحي. ابن سلام: طبقات فحول الشعراء» السفر الأول تحقيق محمود شاكرء 
مطبعة المدني(ب - ت). 

- جيروء بيير: الأسلوب والأسلوبية: ترجمة منذر عياثشى» مركز الإناء القومى» 
بيروتء لبنان(ب - ت). 
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الحجاجي. أحمد شمس الدين: مولد البطل في السيرة الشعبية» ع(484) كتاب 
الحلال أبريل 1991م. 

حسين طه: حديث الأربعاء» ج(1) ط(14) دار المعارف بمصر 1993م. 

...0 مع أب العلاء في سجنه» مؤسسة هنداويء القاهرة 2017م. 

حمودة» عبد العزيز: المرايا المحدبة»)وع (232) سلسلة عالم المعرفة» الكويت 9 م. 
الخطيب التبريزيء أبو زكريا يحبى بن علي: شرح القصائد العشر تحقيق: فخر الدين 
قباوة» منشورات دار الآفاق الجديدة» لبنان بيروت 1980م. 

دي بوجراند» روبرت: النص والمخطاب والإجراء. تر 3: تمام حسان ط(1) عالم 
الكتبء القاهرة 1989م. 

راضيء عبد الحكيم: دراسات في النقد العربي» الميئة المصرية العامة للكتاب 7م. 
رزق» صلاح: المعلقات العشر دراسة في التشكيل والتأويل ج (1) ط(1) دار غريب 
9م. 

الزوزني» أبو عبد الله الحسين بن أحمد: شرح المعلقات السبع» دار الكتب العلمية» 
بيروت. لبنان 1971م. 

السكاكي. أبو يعقوب: مفتاح العلوم» تحقيق: د. عبد الحميد هنداوي, ط(1) دار 
الكتب العلمية» بيروت- لبنان 0م. 

الشحات. محمد: سرديات بديلة.. مقاربات ثقافية» ط(1) دار أروقة» عمان» الأردن 
9م. 

الشطى. سليان: المعلقات وعيون العصورء ع(380) سلسلة عالم المعرفة» الكويت 
الصعيديء عبد المتعال: بغية الإيضاح لتلخيص المفتاح في علوم البلاغة» ط(17) 
مكتبة الآداب» القاهرة 2005م. 

صمّود. حمّادي: في نظرية الأدب عند العرب, ط(1) النادي الأدبي الثقافي بجدة 
0م م. 
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- صولة. عبد الله: الحجاج في القرآن من خلال أهم خصائصه الأسلوبية» ط(2) دار 
الغاربي» بيروت» لبنان2007م. 


الخطابة الجديدة" لبرلمان وتيتيكاه". ضمن كتاب: أهم نظريات الحجاج في التقاليد 
الغربية من أرسطو إلى اليوم" إشراف حمّادي صمود ط(1) جامعة الآداب والفنون 
والعلوم الإنسانية» تونس (د- ت). 

- الضبيء المفضل بن محمد بن يعلى: ديوان المفضليات: شرح ابن الأنباري» تحقيق: 
كارلوس يعقوب لايل.. مطبعة الآباء اليسوعيين» بيروت 1920م. 

- عبد الرحمنء طه: اللسان والميزان أو التكوثر العقلي» ط(2) المركز الثقافي العربي» 
الدار البيضاء 2006م. ْ 

- عبد المطلب. محمد: البلاغة العربية قراءة أخرى. ط(1) الشركة المصرية العالمية 
للنشر- لونجان القاهرة 1997م. 


لونجان 1995م. 

- عبيدء محمد صابر: القصيدة العربية الحديثة بين البنية الدلالية والبنية الإيقاعية ط(1) 
منشورات اتحاد الكتاب العرب» دمشق» 2001م. 

0 العجيمي. محمد الناصر: النقد العربي الحديث ومدار النقد الغربية» ط(1) دار محمد 
الحامي وكلية الآداب والعلوم الإنسانية» سوسة» تونس1998م. 

- العزاويء أبو بكر: اللغة والحجاج ط(1) الأحمدية الدار البيضاءء المغرب 2006م. 

- العسكريء أبو هلال: ديوان المعاني» (ج) الأول دار الجيل» بيروت (ب - ت). 

- عصفورء جابر: الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي عند العرب» ط(3) 
المركز الثقافي العربي» الدار البيضاء 1993م. 


للكتاب 2014م. 
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العقاد. عباس محمود والمازني» وإبراهيم عبد القادر: الديوان في الآدب والنقدء 
مؤسسة هنداوي» مصر 2017م. 

العلويء ابن طباطبا: عيار الشعر» شرح وتحقيق: عباس عبد الساتر» مراجعة: نعيم 
زرزور» ط(2) دار الكتب العلمية» بيروت» لبنان 5م. 

العمري. محمد: البلاغة الجديدة بين التخييل والتداول» ط(1) أفريقيا الشرق 
5م. 

علييات» يوسف محمود: النقد النسقى: تمثيلات النسق في الشعر الجاهل ط(1) 
الأهلية للنشر والتوزيع» عان» الأردن 5م. 

عوض» ريتا: بنية القصيدة الجاهلية» الصورة الشعرية لدئ امرئ القيس» ط1) دار 
الآداب» بيروت 1992م. 

عياد» شكري: مدخل إلى علم الأسلوب. ط(2) منشورات أصدقاء الكتاب» 
القاهرة 1992م. 

عيد, محمد عبد الباسط: الخطاب النقدي.. التراث والتأويل ط(1) مؤسسة الانتشار» 
بيروت 7م. 

د في حجاج النص الشعريء ط(1) أفريقيا الشرق 2013م. 
الغراني» مصطفى: عن البلاغة.. دراسة في تحمولات المفهوم. مجلة عالم الفكر ع(2) 
م(42) أكتوبر - ديسمبر 2013م. 

فريدء ماهر شفيق: ما وراء النص اتجاهات النقد الأدبي الغربي في يومنا هذاء ط(1) 
الدار المصرية اللبنانية» القاهرة 2016م. 

فضلء صلاح: بلاغة الخطاب وعلم النصء عالم المعرفة» الكويت» أغسطس 
2م م. 

0 مناهج النقد المعاصر» دار ميريت» القاهرة 2م. 

القارصي. محمد علي : البلاغة والحجاج من خلال نظرية المساءلة لميشال ميار.. ضمن 
كتاب: أهم نظريات الحجاج في التقاليد الغربية من أرسطو إلى اليوم إشراف حمادي 
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خباء النقد والشعر 
صمود ط(1) جامعة الآداب والفنون والعلوم الإنسانية» تونس (د - ت). 

- قطوشء بسام: دليل النظرية النقدية المعاصرة.. مناهج وتيارات ط(1) دار العربية 
4م. 

- قنصوة. صلاح: تمارين في النقد الثقافي» ط(1) دار ميريت. القاهرة 2007م. 

- القيروايء ابن رشيق: العمدة: تحقيق: محمد محيي الدين عبد الحميد. ط(5) ج(2) 
دار الجيل» بيروت 1981م. 

- كريستيفاء جوليا: علم النص: ترجمة فريد الزاهي» مراجعة عبد الجليل ناظم» ط(1) 
دار توبقال» الدار البيضاءء المغرب 1991م. 

- كوين. جون: بناء لغة الشعر ترجمة: د. أحمد درويش ط(1) مكتبة الزهراء» القاهرة 
5 مم. 

- الحويدقء عبد العزيز: نظريات الاستعارة في البلاغة الغربية من أرسطو إلى لايكوف 
ومارك جونسون.. ط(1) دار كنوز المعرفة» الأردن 2015م. 

- المسديء عبد السلام: الأسلوبية والأسلوب ط(4) دار سعاد الصباح» الكويت - 
القاهرة 1993م. 

- مشبال. محمد: في بلاغة الحجاج نحو مقاربة بلاغية حجاجية لتحليل الخطابات 
ط(1) دار كنوز المعرفة» الأردن 2017م. 

- ناصف. مصطفى: بين بلاغتين قراءة جديدة لتراثنا النقدي, مجلد (1) عدد (59) 
كتاب النادي الأدبي بجدة 1988م. 


المصادر والمراجع 


- | نرليخ» بريخت: تاريخ التداولية» ترجمة: منتصر أمين عبد الرحيم» مجلة نوافذ ج(42) 
يونيه 2013م. 

- ولد الأمين» محمد: حجاجية التأويل» ط(1) كتاب فضاءات ع(8) المركز العالمي 
لدراسات وأبحاث الكتاب الأخضرء طرابلسء ليبيا 2004م. 

- ويليك» رينيه: مفاهيم نقدية» ترحمة محمد عصفور سلسلة عالم المعرفة» ع(110) 
الكويت 1987م. 


الفنون والآداب» دمشق» سوريا 1972م. 


مراجع باللغة الإنجليزية 


أع 0م مخ 517تناء5010-015 لل 1015601115 112 1211012اع تتتناكننث :112نك] ,م5و0سةم 2 - 
.09 نا طاتطعامء5 ٠‏ عاع مآ 101012121[ حا عاعتاتتك دااع تطباوتظك 16 

,21381228415 ,11مأعط8] وعصتاماء1015 01 0105510205 عط غ2 ومطاط نطاتخا ,تإوومسم ‏ - 
(عءاعتاتخ) 2001 عتتام5 ,1 أءطتصتالظ ,22 عسسام؟ ,ج1002 دعناء20 ,تزع 5001010 
.5 :12156151 عكلنادآ :زا لعطن1ا طامط 

121 .412177515 101501156 10 001121102ه] صخ : تسامء8121 ,لنتقطالبده )0‏ - 
121655105 .110 م1011 

- .'اعك اعععم5 عللاووع1م<8 مه 1710105 .عع تتاعممآ' زة اعقطء811 ,اتءط[1ز© ‏ - 
عط 101 تتاأع1اء50 2110081 تتتعاطا عط .ععمعنتعتممء خدد] طاتتجده عطلا 0 لع أمعوعرط 
.8 2121101اء تناك 21 01 :511037 

01 وع[مأعصهط :101.1 .أاعى تاعععم5 له عصتصدعء81 ناعتصف8 ,مععاء عمو - 
.0 ووع21 .1الآ عع110طمتقه .»05] ع3051138آ 
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محمد عبد الباسط عيد 


- أكاديمي مصريء. حصل على الدكتوراه عام 2008م في النقد الأدبي من جامعة 
القاهرة في تخصص بلاغة الخطابء ومنها حصل أيضا على الماجستير في 
الدراسات الأسلويية 2003م. 


0 ومقال شهري بمجلة الثقافة الجديدة. 

من كتبه المنشورة 

- "النص والخطاب قراءة في علوم القرآن": نشرت طبعته الأولى بالقاهرة 
9 والثانية بدار أفريقيا الشرق - المغرب 2013م. 

- "بلاغة الخطاب قراءة في شعرية المديح", نشر بالهيئة المصرية العامة للكتاب 


05. 
- "في حجاج النص الشعري": ط(1) دار إفريقيا الشرق - الدار البيضاء - 
الخري3 التو 


- "التراث السردي قراءة في الرواية العربية الجديدة", دائرة الثقافة والإعلام: 


- "الخطاب النقدي.. التراث والتأويل" - ط(1) مؤسسة الانتشار- بيروت 
7م. 


د "الكو إايهاء عاد ارام أناريةةرنحكرف): 


الطبع 


ابلاغة التغالة الاقراءة ق |بنوس طله عسية (دزانية): 

وله كثير من البحوث المحكمة المنشورة في مجلات مصرية وعربية مثل: مجلة 
فضولء وعلامات ف النقق الأدبن» وجذون التراكة وغالم الفكز الكويتية: 
ومجلة اللسانيات وتحليل الخطابء المغربية» والمجلة العربية للعلوم الإنسانية 
بالكويت. وذلك بالإضافة إلى كثير من المقالات التي تناولت الإبداع الشعري 
والروائي وقضايا تجديد الخطاب الديني» وقد نشرت في مجلات ثقافية عامة 
مصرية وعربية. 

قآل جاكرة الطيب صالخ الخامية للجداغ الكنابي :2013م شرع الدراسات 
النقدية عن بحث عنوانه " مظاهر التراث السردي في الرواية العربية الجديدة". 
وصل كناب "الخطاب النقدي..: الترات والتأويل" للقاضمة الطويلة مجافزة 


